| ee — E. 
: = L a Im | se = 
I TNT TT CT EE 

S : & ‘ SUR; ù ME TES 

ER mn = 
|= des si = = 
JE 
AIBEAVX ARTS 
- Courrier Européen : 1< 
=] NÉE =) 

Ti =T TM = = 
EU  dLcARTedelaCURIOSITE |A) 
== nn > \ Fa | : = = : 
| MT à PARIS Qr LE 
=\< <E Ÿ 8, RUE FAVARF, 8 AP | JRQUE = 
97 Se rp l SRE 

1 ou | :. 


il 


VER 


HER UV vez 


501° Livraison. 


TN 


it 


LÉ ve L 
À ji (ue da 
l ne “ NE Là 


EE 
(IHIE 


DE 


AE 


= 


Pau à 
4 
41 HET 


W gl ul ni l |] 
De 0 


"no ES 


LCHAPOR + 


Ho) de 


Prix de cette Livraison : 7 fr. 50. 
(Voir au dos de cette couverture les conditions d'abonnement.) 


3e Période. Tome Vingt et unième. 1 Mars 1899. 


Da S 


La 


e 


He Da ue VUES SUR SaOLOON DE LA ‘SGULETURE GRECQUE Q 
è ï Henri Lechat. À 
‘44 IT. Gusravk Moreau: (2e article), par M. Ary Renan. 

JA L III. NOUVELLES RECHERCHES SUR LE MAUSOLÉE DE CLAUDE DE Lontaine, 
ner par M. Alphonse Roserot. 

IV. Le SCULPTEUR PORTUGAIS BOYTAGA ET L'ORFÈVRE ITALIEN AQUABOVE A B 
. M.F. de Mély. 


M. Eugène en L k 

VI. Acrren Siszev, par M. Julien Leclercq. 

VII. UN Tamceau pe Jacopo pe’ Bargars AU Musée DE Vienne, par M. B. Beren. 

VIII. Les PEINTRES ORIENTALISTES FRANÇAIS, par M. Léonce Benedite. 44 

‘IX. ConrespoxpaCe D'ANGLETERRE : L'Exposirion RemBranxDT a LONDRES, par M.E 
NME S bert F. Cook. 

X. Connespopance De Russie : LES NOUVEAUX REMBRANDT ET ADAM ELSHEMMER 

L'ErmirAGe IMPÉRIAL, par M. A. de Somof. 


GRAVURES 


ne Ménre ailée de Délos, par ou d’après Archermos de Chios, inventeur du té Na 
2 (Musée d'Athènes); Statue trouvée à Kisamos, en Crète (Musée de Candie 


18 . Tête de la statue de Kisamos. 

x] OŒuvres de Gustave Moreau : Vénus à la coquille, en tête de page; L'un 
AN jour, aquarelle (Musée Gustave Moreau); Hercule et l'Hydre de Lerne:; Dai 
S ; d'après l'eau-forte de M. Bracquemond ; Diomède dévoré par ses chevaux ; Le 
TR 4 Centaure elle poète, aquarelle (Musée Gustave Moreau). > 


Bas-reliefs provenant du mausolée de Claude de Lorraine (Musée de Chaumont) : La 
Justice de Claude de Lorraine ; La Charité de Claude de Lorraine ; La Foi; La 
Charité. 

: Ostensoir de Belem ; Portail de l’église des Hiéronymites, à Belem. 

Bélisaire (?), dessin à la plume par Albert Dürer (Cabinet des estampes, Berlin), en 
leltre; La Sainte Famille au papillon, gravure d'Albert Dürer ; Portrait de Dürer 
par lui-même (Bibliothèque d'Erlangen) ; La Sainte Famille, dessin par Albert 
Dürer (ibid.). 

La Sainte Famille, dessin à la plume par Albert Dürer (coll. de M. E. Rodrigues) : 
héliogravure Lirée hors texte. : 

Portrait de Sisley, par Renoir (appartient à M. Stchoukine), en lettre, Œuvres de 
Sisley : La Seine à Saint-Mammès ; Le Pont de Moret-sur-Loing; La Maison 
de Sisley, à Moret. 


Paysage, eau-forte originale d'Alfred Sisley, tirée hors texte. & 7 

Buste de jeune homme, par Jacopo de’ Barbar]j (Musée impérial de Vienne) : eau-forte ‘ei 
de M. Abel Jamas, tirée hors texte. 9 à ps 

Exposition des Peintres orientalistes : Enfant arabe (Biskra), dessin par M. Paul es 
Leroy, en lettre; Enfant arabe (Biskra), dessin par le même ; Femme Ouled- LIEU 
Nayl, croquis de M. E. Dinet, ue son tableau ; Petits marchands de cannes ; dE 


à sucre (Assouan, Haute-Égypte), dessin de M. Charles Cottet d'après son tableau ; 
Etudes d'enfants arabes, dessin par G. Guillaumet; Le Roi de Kaffa (Afrique 
centrale), croquis de M. Buffet, d'après son tableau. 

Laboureur du Kief, lithographie originale de M. A. Lunois, tirée hors texte. nez 


Tableaux de Rembrandt exposés à Londres : Le Constructeur de navires el sa 
femme (coll. de S. M. la Reine d'Angleterre, Buckingham-Palace); Portrait de 
Rembrandt (4658) (coll. du comte d'Ilchester); Portrait de Lysbeth, sœur du 
peintre (1632) (coll. de sir Francis Cook); Le Moulin (coll. du marquis de 
Lansdowne); Portrait de Saskia (coll. de Me Joseph). 

Le Christ et la Samaritaine, par Rembrandt (Musée de l'Ermitage); Saint Paul nau- 
fragé à l’île de Malte, par Adam Elsheimer (ibid.). 


QUELQUES VUES 


SUR 


L'ÉVOLUTION DE LA SCULPTURE GRECQUE 


PREMIER ARTICLE 


Une collection de moulages d’après des 
sculptures grecques antiques vient d’être inau- 
gurée au musée du Louvre. On est générale- 
ment d'avis qu'elle n’y est pas à sa place. Mais, 
complétée et mieux ordonnée, elle serait très 
bien ailleurs, à la Sorbonne par exemple. Jus- 
tement, l'Université de Paris s'occupe de suivre 
l'exemple déjà ancien des Universités alle- 
mandes et l'exemple plus récent de quelques 
Universités françaises provinciales!. Elle aura 


bientôt constitué et pourra ouvrir à son public 


1. Bordeaux, Lille, Lyon, Montpellier. 


XXI, — 3° PÉRIODE. 
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d'étudiants, et même au grand public parisien, un musée qui rassem- 
blera, sous forme de moulages, toutes les œuvres intéressantes de 
l’art grec, dispersées dans les musées du monde entier. Il eût été 
d'une intelligente économie et d’un bon exemple administratif que 
le Louvre cédât à la Sorbonne sa collection de plâtres, qui, faute 
d'espace, restera forcément à l’état embryonnaire, et qui, si elle 
pouvait être achevée, ferait fâcheusement double emploi avec celle 
de l’Université. 

Les musées de moulages sont une nouveauté dans les Univer- 
sités françaises. Ils constituent l'indispensable auxiliaire d’un ensei- 
gnement, nouveau aussi, celui de l'Histoire de l'art, ou du moins 
d'une partie considérable de cet enseignement, celle qui concerne 
l'histoire de la sculpture. Mais, au premier abord, il doit paraître 
surprenant que ces musées soient limités presque exclusivement à la 
sculpture antique, tandis que les études dont ils sont l'instrument 
s'étendent à un domaine beaucoup plus vaste !. Assurément, il serait 
beau et instructif de voir réunies ensemble toutes les œuvres impor- 
tantes de sculpture qu'a produites le génie humain, depuis les temps 
les plus reculés jusqu'aux siècles modernes : les statues des vieux 
rois de Chaldée et celles des anciens Pharaons, les frontons taillés 
par Phidias et les portails de nos cathédrales françaises, l'Hermes 
d'Olympie et le Daviden chapeau de fleurs, les deux Jeanne d'Arc 
de M. Paul Dubois et de M. Frémiet à côté du Gattamelata de Do- 
natello et du Colleone de Verrocchio... Ce musée géant, on le verra 
peut-être un jour dans cette géante Université, vaste comme une 
ville, quis’élève en ce moment à San-Francisco de Californie, aux 
frais d'une généreuse Américaine. Mais les Universités françaises 
n'ont pas eu de marraines millionnaires ; l’espace où elles peuvent 
s'étendre est restreint, plus restreint encore leur budget. Puisqu'il 
fallait se borner, deux partis seulement restaient possibles : ou bien 
faire un choix entre les belles œuvres de tous les siècles et de toutes 
les écoles ; ou bien s’en tenir à l’une des grandes floraisons de l’art, 
par conséquent se limiter à la sculpture de la Grèce antique ou à 
celle du moyen âge français ou à celle de l'Italie aux xrv°, xv° et xvi° 
siècles. 

Un musée de chefs-d'œuvre comparés, une collection d'excellents 
morceaux choisis — choisis sans distinction d'origine — aurait eu, 

1. L'objection n'a pas de raison d'être là où l’enseignement correspondant 


ne concerne que l'archéologie grecque. Mais, à Lyon et à Lille par exemple, les 
cours d'Histoire de Part ne sont pas limités à l'art antique. 


L'ÉVOLUTION DE LA SCULPTURE GRECQUE 1) 


personne n’en doutera, un attrait des plus rares. Seulement, peut- 
ètre, en faisant le charme des yeux, n’aurait-il pas fait aussi bien 
l'éducation de l'œil. Car ces musées nouveaux doivent être appropriés 
à un enseignement dont l’objet est d'initier aux choses de l’art les 
esprits novices, de leur en donner le goût et l’intelligence, de pro- 
voquer en eux des réflexions sur ces ouvrages où un artiste a déposé, 
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FTERMANTÈN GE 


l'OINTAARSHIAN / 
TYNFMONTÉE 
Favcherquoing 
VICTOIRE AILÉE, DE DÉLOS 
Par ou d'après Archermos de Chios, inventeur du Lype. 


(Musée d'Athènes.) 


suivant les ressources de son métier, le meilleur de sa propre ré- 
flexion. Or, une grande création d’art, isolée de toutes celles, plus ou 
moins heureuses, qui l'ont précédée et préparée, est comme une 
fleur d'espèce inconnue dont on ne saurait dire à quel terrain, à 
quel climat, à quelle saison elle appartient. [serait sûrement agréable, 
il ne serait pas très profitable de passer de chefs-d'œuvre en chefs- 
d'œuvre, comme un papillon vole de fleurs en fleurs, attiré surtout 
par les plus belles, en ignorant tout le reste. Il faut plutôt procéder à 
la facon du botaniste qui, admirant autant que personne les fleurs 
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épanouies, parure et éclat de la plante, mais voulant connaitre les 
conditions de leur épanouissement, observe aussi les boutons non 
ouverts et la tige qui les porte et les racines qui nourrissent la tige el 
le sol même où plongent les racines. Autrement dit, la meilleure 
discipline devra consister en l'étude äpprofondiede l’une des époques 
capitales de l'art. Si la sculpture de la Grèce antique a été préférée, 
c'est parce qu'aucun art ne s’est développé d'une façon plus normale 
et plus complète, n'a poussé des rameaux plus nombreux et plus 
vivaces, ne s’est plus richement épanoui en chefs-d'œuvre: il n'en 
est donc aucun autre dont l'étude doive aider plus efficacement à 
l'éducation de l'œil et du goût. 

C'est ce que je voudrais montrer ici, en rappelant à grands 
traits comment s'est formée cette sculpture, quelle fut la beauté 
et la variété de ses créations, et combien de lecons précieuses il ne 
lient qu'à nous d'en tirer. 


I 


La sculpture grecque — on peut dire l'art grec, en général, — a 
eu cette heureuse fortune de s'élever sans maîtres, de n'avoir pas 
eu à subir une discipline étrangère à son génie et susceptible de le 
fausser. Cependant, bien des siècles avant qu'un Hellène, pour 
la première fois, essayät d'imiter dans la matière inerte les formes 
de la vie, l'Égypte et la Chaldée avaient produit par milliers des 
œuvres de sculpture qui pouvaient bien exciter l'admiration des 
demi-barbares de la Grèce, puisqu'elles méritent encore la nôtre 
aujourd'hui. Mais la Grèce, sans ignorer complètement ces mer- 
veilles lointaines, sans les dédaigner, fut préservée par un secret 
instinct de les prendre pour modèles directs. Elle dut sans doute 
aux civilisations antérieures la première étincelle de l’art, le premier 
éveil du sentiment plastique; elle leur emprunta aussi certaines 
formules et certains types : cela n'entamait en rien l'originalité 
native de son génie, qui, à peine éveillé, chercha lui-même sa voie, 
Les premières statues qu'ont taillées les premiers artistes grecs, ces 
statues qui n'étaient que des blocs mal dégrossis et des poutres mal 
équarries, leurs auteurs auraient pu légitimement les signer, s'ils 
avaient su écrire! : car elles étaient bien à eux, rien qu'à eux, 
et leur grossièreté altestait assez haut leur origine autochthone. 

1. De fait, ils les ont signées quelquefois, une entre autres qui a été décou- 


verte par M. Holleaux au Ptoïon, en Béotie. (Cf. Bulletin de correspondance hell- 
nique, X, 1886, p. 77 et suivantes, pl, vin.) 
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Mais ce n'était encore que des gangues de statues. Pour en 
dégager l’œuvre d'art vraiment digne de cenom, il fallut l’incessant 
travail de plusieurs générations d'obscurs ouvriers, profitant chacun 
de la science acquise par ses devanciers et chacun ajoutant un peu à 
l'héritage commun. Ce travail, cet effort patient, des découvertes 
récentes nous permettent de le suivre, progrès par progrès, sinon 
depuis le début, du moins à partir du vu* siècle avant notre ère 
jusqu'au milieu du v°siècle. Et il n'ya pas, dans toute l’histoire de 
l’art, spectacle plus attachant que celui 
de cette marche lente et prudente, sans 
arrêt, sans recul, sans écart hors de la 
voie droite. Nous assistons de nos yeux 
à la croissance de cette incomparable 
sculpture, qui devait atteindre le plus 
haut degré de la perfection technique et 
trouver, avec une fécondité sans exemple, 
des types éternels de beauté. Observer les 
conditions d'une telle croissance, la lutte 
serrée de l'ouvrier contre les difficultés 
du métier, l’assouplissement progressif 
de la matière, sidureet sirevêche d'abord, 
et surtout ce long enchaïnement de tradi- 
tions, sans cesse accrues, qui maintient 
l'artiste dans la route éprouvée et sûre 
tant qu'il n'est pas capable d'en frayer 
une nouvelle — observer tout ce complexe 
développement avec soin, sur les œuvres 
mêmes, cela constitue la plus pénétrante 


leçon d'éducation artistique. M il 
Tout était à inventer, les outils les EN CRÈTE 

plus indispensables et les procédés les Fhuse fe fandel 

plus élémentaires, maintenant familiers au moindre praticien. Il 
fallait, d'essais en essais, déterminer les matériaux les mieux appro- 
priés à l’art, apprendre à connaître les ressources qu'ils ofrents les 
obstacles qu'ils opposent, l'invincible influence qu'ils ont sur l’idée 
et la composition, et comment l'artiste, en se pliant à leur humeur: 
plutôt qu'en leur faisant violence, peut ajouter à l'expression de son 
œuvre!. Avant même de soupconner ces secrètes convenances entre 
les qualités spécifiques du bronze ou du marbre et la nature de certains 


1, Cf. E. Guillaume, Études d'art antique et moderne, p. 279. 


182 GAZETTE DÉS BEAUX-ARTS 


sujets et de certains types, il y avait à fixer ces sujets et ces types. 
Ils n'étaient pas bien nombreux d’abord, et leur petit nombre a eu 
pour effet de mieux concentrer l'effort des sculpteurs primitifs et de 
le rendre plus soutenu, plus efficace. 

Les deux principaux de ces typês, celui de la figure nue, debout, 
et celui de la figure vêtue, assise ou debout, qui servaient également 
pour les représentations de la vie humaine etde la divinité, nous sont 
connus par quantité d'exemplaires de toute provenance et de tout 
âge, qui nous en montrent la formation degré par degré, nuance 
par nuance. Rien de plus aisé, nous semble-t-il aujourd'hui, pour qui 
sait manier les outils du sculpteur, que d'exécuter une figure, drapée 
ou nue, qui ait un peu l'apparence de la vie; elle pourra être ba- 
nale et sans intérêt, même incorrecte : il paraît impossible, son auteur 
étant un homme du métier,qu'elle n'ait pas au moins quelque liberté 
dans le geste, quelque expression dans la physionomie, quelque jus- 
tesse dans l'attitude, quelque vérité dans les plis du vêtement sur le 
corps. Oui, cela est réellement impossible aujourd'hui, — grâce aux 
vingt-cinq siècles de pratique ininterrompue de l’art que nos sculp- 
teurs ont derrière eux. Mais les sculpteurs novices de la Grèce, sans 
passé artistique, sans guide, réduits à leur seules forces et à leur 
seule inspiration devant le bloc de matière, ont éprouvé de longues 
difficultés pour rendre, même sous les formes les plus simples, le 
mouvement et l'animation de l'être vivant. Si l’on suit le progrès de 
leurs tentatives, depuis le roanon primitif, où la figure, ayant à peine 
l'aspect humain, semble tout entière enfermée dans une gaine rigide, 
géométriquement taillée, on les voit, avec une prudente méthode et 
des précautions infinies, s’enhardir à détacher une jambe de l’autre, 
puis à plier un avant-bras, puis à faire mouvoir différemment les 
deux bras !; et il faut bien des années et du labeur encore avant 
qu'ils fassent circuler plus d'aisance dans ces premiers gestes angu- 
leux ; une fois maîtres de ceux-là, ils en essaient d’autres plus com- 
plexes, et, s'appliquant de la sorte à décomposer les mouvements 
naturels du corps, ils se rendent enfin capables de donner à leurs 
figures le mouvement. En même temps — plus originaux dans leur 
inexpérience que les habiles sculpteurs de l'Égypte, de la Chaldée ou 
de l’Assyrie — ils commencent à entrevoir la valeur plastique de la 
draperie, ils sentent confusément qu'on la doit traiter, non comme 
une « matière morte », étrangère au corps qu'elle recouvre, mais 
comme une matière vivante, finement sensible et harmonieusement 


1. Cf. Th. Homolle, De antiquissimis Dianæ simulacris deliacis, p.65 et suivantes. 
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associée aux formes qu’elle modèle et aux mouvements qu'elle 
répercute. Puis aussi, une clarté, inconnue jusque là, s’épand sur les 
traits des visages ; un sourire, qui relève un peu le coin des yeux et 
tire en arrière le coin des lèvres, anime les physionomies et, sans 
rien exprimer de très précis encore, manifeste du moins combien l'art 
nouveau, s'inspirant de l'heureuse et libre vie des cités grecques, 
sera éloigné de la morne raideur, de la routine et des contraintes 
propres à la sculpture des vieux 
empires d'Orient !, 
ntrelesdivers problèmes, 
d'ordre technique ou esthéti- 
que, auxquelslesancienssculp- 
leursgrecss'altaquentavecune 
laborieuse ténacité et dont ils 
préparentlasolution pourleurs 
successeurs, un des moins ai- 
sés élail la composition de ces 
êtres de fantaisie, que la nature 
ne connail pas, mais dont elle 
fournit les éléments à l'imagi- 
nalion créatrice de l'homme. 
Têtes et bustes humains adap- 
tés à des corps de poisson, de 
cheval, d'oiseau, de serpent, les 
monstres decetteespèce étaient 
sortis à foison des mythologies 


orientales; la Grècen’avaitqu'à 
choisir parmi eUX, et elle y à TÊTE DE,LA STATUE DE KISAMOS 
trouvé, en effet, les prototypes 

de ses Sirènes, de ses Harpyes, de ses Trilons, ete. Mais ces monstres, 
dans leur pays d’origine, avaient surtout une valeur religieuse, et 
les exigences du symbolisme faisaient souvent en eux le plus grand 
tort à la logique de la construction et à l'harmonie des lignes, Les 
artistes grecs, au contraire, en reprenant ces combinaisons hybrides, 
les ont dépouillées généralement de tout sens mystérieux et n’y ont 
vu que des formes nouvelles et attrayantes, susceptibles d'enrichir 
le répertoire des types plastiques. Ils les ont donc traitées en artistes, 
c'est-à-dire qu'ils n’ont pas accepté lel quel l’amalgame offert, mais 
qu'ils l'ont remanié, recomposé en multiples essais, pour en extraire 


1. Cf. E. Potier, Les statueltes de terre cuile duns l'antiquilé, p. 31-32. 
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enfin le maximum de beauté qui y était contenu. L’admirable ins- 
tinet qui les guidait à cette recherche apparaît le mieux dans le déve- 
loppement des deux types fabuleux qui ont eu peut-être la plus 
brillante fortune : celui du Centaure et celui de la figure ailée. 
Comment fondre ensemble un corps d'homme et un corps de 
cheval, de manière à en constituer un être nouveau, participant des 
deux à la fois, mais ayant sa vie propre? Comment attacher des 
ailes à des épaules qui ont déjà les bras à porter et à faire mouvoir, 
sans que le libre mouvement des bras soit compromis ou que le 
mouvement des ailes paraisse impossible ? Comment surtout obtenir 
que ces créations, étrangères à la nature, semblent pourtant natu- 
relles, et que cette alliance d'éléments hétérogènes, loin de choquer 
les yeux, les séduise par la justesse des rapports et la beauté du con- 
tour? Ce résultat n'a été atteint qu'à grand'peine, après maintes 
tentatives. — On a retrouvé, dans l'ile de Délos, une statue en mar- 
bre de Victoire ailée, qui est probablement la première que la 
sculpture grecque ait produite : c'est l’aïeule, peu agréable d'aspect, 
mais singulièrement vénérable, de la grande Nifé de Pæonios, à 
Olympie, et de toute cette troupe de messagères ailées qui, à partir 
du v° siècle, s’abattent du ciel sur les frontons des temples etsur les 
hauts piédestaux des enceintes sacrées. Or, le rare mérite de cette 
conception aussi hardie que belle, la difficulté qu'il y avait à expri- 
mer dans une masse pesante de matière l’élan de la course et la 
souplesse du vol, voilà ce que nous fait mieux apprécier l'aiïeule de 
Délos, gauche et raide, anguleuse et lourde, presque risible dans son 
eflort pour courir et voler, et elle nous permet de mesurer au juste 
toute la longueur de chemin qu'ont parcourue, en une centaine 
d'années, les sculpteurs archaïques, aiguillonnés par l’incessant 
désir du mieux. — Pareillement, le type classique du Centaure ne fut 
pas inventé du premier coup. Nous voyons, sur des monuments du 
vu et du vi® siècle, des combinaisons différentes où le corps 
d'homme, en avant du corps de cheval, est conservé tout entier jus- 
ques aux pieds, et d'autres où les jambes humaines se terminent par 
des sabots de cheval, Mais, parce que l'esprit critique et le goût des 
artistes grecs ne se contentait pas des premières combinaisons 
venues, parce qu'une force seerète les poussail à en essayer de nou- 
velles, Jusqu'à ce qu'ils eussent atteint à l'équilibre parfait des for- 
mes et à la parfaite harmonie des lignes, ils ont enfin réalisé cette 
magnifique création du Centaure, la plus naturelle dans son artilice, 


la plus vivante et la plus achevée dont l'art humain puissese glorifier. 
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Que de problèmes de toute sorte, qui jamais n'avaient été posés, 
ont été étudiés, peu à peu éclaircis et définitivement résolus par ces 
familles de laborieux ouvriers dont les noms et la vie nous resteront 
toujours inconnus! N'est-ce pas eux encore qui, ayant à décorer les 
temples des dieux, ont dû, par des épreuves répétées, chercher dans 
quelles conditions, délicates à fixer, cet art tout concret qu'est la 
sculpture peut s'associer heureusement à cet art tout abstrait qu'est 
l'architecture, découvrir les rapports cachés qui règlent l'alliance des 
figures animées et en mouvement avec les lignes immobiles de l’édi- 
lice, inventer des sujets aptes à remplir le cadre si gènant du fronton 
ou à se dérouler continüment sur le long bandeau étroit de la frise, 
etenfin calculer la saillie des diverses parties, selon leur relation 
avec l'ordonnance générale, et y appliquer les lois propres à chaque 
variété de la staluaire, depuis la ronde-bosse, qui semble n'être 
qu'une exacte imitation de la nature, jusqu'à la forme savamment 
conventionnelle du bas-relief ? 

Il n'est pas besoin, je crois, de m'attarder davantage à rappeler 
le labeur si méritant des sculpteurs primitifs et archaïques de la 
Grèce. Celles de leurs œuvres qui ont survécu jusqu'à nous, recueil- 
lies comme des épaves précieuses, excitent pourtant quelquefois, dans 
les musées d’antiques ou dans les musées de moulages, l’étonne- 
ment et la raillerie des visiteurs. Il est vrai qu'elles sont la plupart 
bien raides et lourdes et imparfaites ; aussi ne les présente-t-on pas 
comme des modèles de beauté, mais comme des témoins du grand 
et long effort qui fut nécessaire pour atteindre la beauté. Il faut à 
un génie d'artiste, afin qu'il porte tous ses fruits, un terrain bien 
préparé; car le génie lui-même ne peut rien sans la science des pro- 
cédés, qui est l’œuvre du temps. Donc, pendant plusieurs siècles, des 
générations de sculpteurs ont travaillé sans relâche, avec le plus ad- 
mirable esprit de suite, à inventer et perfectionner les procédés de 
l'art, à déterminer une série de sujets et de types qui allaient bientôt 
devenir classiques, à résoudre les problèmes essentiels de la statuaire, 
bref, à grossir toujours leur commun patrimoine d'expérience pra- 
tique, de savoir et d'idées; — et c'est de ce capital accumulé 
qu'hérita Phidias. 

Il 


Phidias — si l’on n'avait pas certaines raisons de croire que tout 
de même il a dû exister — pourrait presque, au premier abord, être 
considéré comme un personnage aussi mythique, mais aussi repré- 
24 
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sentatif que Dédale. Sous le nom du fabuleux Dédale, les Grecs 
avaient résumé toutes les premières inventions et les premiers pro- 
grès de la sculpture naissante; le nom de Phidias résume également 
les derniers progrès de l’art au v°siècle, les dernières poussées de 
sève qui ont amené au point de maturité la moisson attendue. Son 
œuvre n’a été, en elfet, que l'achèvement de cette longue croissance 
continue dont je viens de parler, Elle n’étonne point par la nouveauté 
des sujets. Car les types des statues de Phidias ne semblent pas avoir 
été fort différents de ceux qu'avaient traités ses prédécesseurs, et l’on 
a retrouvé à Delphes, dans la décoration sculptée du Trésor des 
Cnidiens, le motif le plus célèbre et le plus beau de la frise du Par- 
thénon : l'assemblée des dieux assis, contemplant du haut du ciel 
les combats ou les fêtes des humains. Rien non plus dans cette 
œuvre qui signale, comme dans celle de Michel-Ange par exemple, 
une pensée exceptionnellement puissante, supérieure encore aux 
moyens d'expression qu'elle emploie. Au contraire, l’œuvre de Phi- 
dias, envisagée d’un certain sens, apparaît comme impersonnelle, 
parce qu'elle procède directement de la tradition établie', parce 
qu’elle est la suite logique des progrès déjà obtenus auparavant. Ses 
premiers travaux, peut-être même son célèbre Zeus d'Olympie?, 
olfraient encore des vestiges d’archaïsme, et lorsque, sous sa main, 
la sculpture grecque s’affranchit enfin des dernières raideurs et des 
dernières conventions, ce fut comme en vertu de cette force sponta- 
née, à la fois irrésistible et insensible, qui fait qu'à l'heure voulue 
le bouton gonflé s'ouvre et la fleur s’épanouit. 

Ce premier mérite des œuvres de Phidias, d’être tout à fait 
mûres relativement aux œuvres encore trop jeunes de l’époque pré- 
cédente, est donc le produit du temps plutôt que du génie personnel, 
Mais il y a, dans les figures du grand sculpteur, quelque chose de 
plus, que le génie seul pouvait leur donner. Les Parques assises 
ou le Thésée à demi couché sur l’un des frontons du Parthénon 
ne nous présentent pas seulement le spectacle de beaux corps déli- 
vrés de toute contrainte, jouissant de l'absolue liberté de leurs mou- 
vements, heureux de pouvoir, avec la plus naturelle aisance, étendre 
ou ployer leurs membres assouplis ; nous n'y voyons pas seulement, 
pour la première fois, des draperies qui, sans apprèt ni recherche 
d'aucune sorte, constituent la plus harmonieuse décoration plas- 

l. Sur le caractère « conservateur » du génie de Phidias, cf. les justes con- 
clusions de M. Pottier {Bulletin de correspondance hellénique, XXI, 1897, p. 509). 

2. Cf. Archæologischer Anzeiger, 1898, p. 177-180 (K. Wernicke). 
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tique et « le plus bel accompagnement qui ait jamais été trouvé pour 
la forme humaine! ». Par-dessus ces beautés diverses, dont l'éclosion 
avait été préparée de longue date, il en est une autre, plus rare et 
d'essence plus haute, qui n'était nas nécessairement impliquée dans 
le passé. Les figures des frontons ou de la frise du Parthénon, dans 
leur repos ou leur activité, répandent autour d'elles comme un 
rayonnement de perfection et semblent vivre d’une vie pleine à la 
fois de grandeur et d'abandon, de noblesse et de calme, sereine et 
lumineuse, qui les met au-dessus de la condition humaine. Hommes 
ou dieux, leur beauté est véritablement divine. Et cependant, il n’est 
pas de beauté au monde dont les éléments aient été plus simple- 
ment et plus librement empruntés à la nature. Rien, par conséquent, 
n'est plus éloigné de cet art académique et pédant, de cette beauté 
abstraite et froide, qui a la prétention de rappeler et de continuer 
l’'« Antique » et en est la plus fausse et la plus inintelligente singe- 
rie! Toutes les attitudes, tous les gestes des figures de Phidias sont 
pris sur le vif et rigoureusement conformes à la nature, et ce sont 
toujours les plus simples et les plus ordinaires ; mais au minimum 
de mouvement se joint un maximum d'expression. comme si l'artiste 
avait évoqué et fait sortir du modèle vivant tout ce que chacun de 
ces gestes, chacune de ces attitudes pouvait contenir de beau, de 
noble et de fort. En cela précisément réside la grandeur unique de 
l’art de Phidias : il est la vie même, et supérieur à la vie. 

Le principal effort des sculpteurs archaïques avait consisté à re- 
chercher de plus en plus la vérité dans la forme. Phidias, sans effort 
apparent, atteint cette vérité, s'en rend le maître, et, par l'emploi 
qu'il en fait, la dote d’une beauté souveraine. Dans le profil des vi- 
sages, comme dans le dessin des membres, il procède à une simpliti- 
cation des traits qui n'a rien de factice et de conventionnel, mais qui 
a pour effet de porter au plus haut point ce genre d’émolion tangible, 
propre aux arts plastiques, par où un pied de marbre, une main de 
marbre peuvent apparaître plus beaux que le modèle de chair Île 
plus parfait, attendu qu'ils sont plus expressifs ?. IL a OA 
l'opposé de ce que ferait croire la sculpture a adémique, que «la vie 
n'est pas incompatible avec les perfections les plus idéales de la 
forme ? » : il n’a cessé d’être un exact et profond observateur de la 
nature : seulement, il a su, des données que lui fournissait la réalité, 

. L. Heuzey, Du principe de la draperie antique, p. 26. 


il 
2. Cf. Journal d'Eugène Delacroix, I, p.253 el suivantes, 
3. L. Vitet, Études sur l'histoire de l'art, X, p. xv1 de l'Introduction. 
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dégager les éléments d'une forme supérieure, qui peut n'être pas réelle, 
mais qui est vraie, en sorte que ses marbres joignent à la saveur 
d'une imitation merveilleusement juste de la vie humaine la splen- 
deur d'une création animée d'une vie plus qu'humaine. Et devant 
les figures de Phidias ainsi comprises, devant leurs gestes simples et 
leurs attitudes calmes, on se sent pénétré de plus d'étonnement, de 
plus d'admiration et de religieux respect que même devant les figures 
grandioses el lordues de Michel-Ange, 


HENRI LECHAT 
(La suite prochainement.) 


GUSTAVE 


MOREAU 


(DEUXIÈME ARTICLE!) 
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Nous ne saurions donner ici 
qu'un catalogue condensé de l’œu- 
vre de Gustave Moreau, car l'in- 
ventaire de cet œuvre est difficile 
à relever comme le tracé d'un 
labyrinthe. Suivre l'ordre pure- 
ment chronologique, ce serait, 
croyons-nous, fréquemment con- 
tredire à la méthode de travail 
du peintre et presque la mécon- 
naître, tant il procéda en müris- 
sant longtemps l'idée, en accumu- 
les 


lant — sans rien détruire 
documents et les variantes, en 
laissant reposer, des années du- 


rant, un sujet, pour y reveniravec 


une doctrine identique, avivée seulement par une fougue ardente et 


neuve. Puis, séparer brutalement, pour ainsi dire, les tableaux des 


1, Voir Gazette des Beaux-Arts, 3e pér. 
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aquarelles, voire de certains dessins rehaussés, serait pour nous une 
opération cruelle autant qu'inutile. La matière d'art ne se pèse nine 
se mesure: nul ne l’a mieux montré que Moreau, dont l'imagination 
se sublime, en quelque sorte, tout naturellement dans quelques: 
pouces carrés de papier. Telle ambitieuse composition et telle minia- 
ture en camaïeu, discrètement touchée d'or, sont sœurs ; l’une et 
l'autre au même litre sont la chair de sa chair et la tradition de 
son esprit; laissons donc rapprochés et goûlons hors des communes 
hiérarchies tous les présents de ce noble cœur. 

Pourtant, il y a des phases et il y a des cycles. En se figurant 
assemblées les créations que Moreau nous à léguées dans ses deux 
ateliers et celles que se sont partagées les collectionneurs, on croit 
reconnaître des liens entre les idées-mères, des é/ats dans les images 
et des stades dans le sentiment. Certaines figures semblent s'attirer 
pour former des groupes; certaines formes plastiques semblent subir 
des métamorphoses, offrir des éclosions réitérées. 

La part faite aux premiers essais d'élève, l'artiste de la vingt- 
cinquième année a déjà adopté le grand art; le coloriste est né et se 
réchautfe dans l'intimité de Théodore Chassériau, à peine son aîné de 
sept ans : première période de formation, où l’enseignement de 
M. Picot compte pour bien peu, où Moreau s’affermit dans les deux 
principes que nous analyserons plus loin et qu'on pourrait nommer 
le Principe de la belle Inertie et celui de la Richesse nécessaire, si 
constamment suivis par lui jusqu'au bout. Il expose d’abord : 

SALON DE 1852 : Pietà (cathédrale d'Angoulême), 

SALON DE 1853 : Scène du Cantique des cantiques [musée de 
Dijon), et La Mort de Darius (6. x.): 

EXPOSITION UNIVERSELLE DE 1855 : Les Afhéniens au minotaure 
(musée de Bourg-en-Bresse). 

Au musée Gustave Moreau, Ulysse et les Prétendants. Hercule et 
les filles de Thestius (daté 1852), Moïse étant ses sandales en vue de la 
Terre promise (1854), curieusement agrandis et remaniés dans les 
dernières années, font partie du même ensemble, celui des scènes 
anecdotiques, des sujets narratifs el livresques, comme on disail 
jadis. Et Moreau n'y reviendra plus. 

Un héroïque Tyrtée annonce déjà des préoccupations plus géné- 
reuses, une part plus large faite au sentiment. 


1. Je désignerai seulement par un astérisque les aquarelles et par les lettres 
(G. M.) les œuvres conservées rue La Rochefoucauld. 
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La seconde période est celle de ses chefs-d'œuvre consacrés, 
de sa grande maturité classique. Le voyage de deux ans qu'il à fait 
en Italie à nourri chez ui je ne sais quelle passion innée pour 
l'antiquité, telle que l'ont perçue les philosophes panthéistes ; en 
revanche, il revient sans avoir rien emprunté à la Renaissance 
italienne : ni thèmes, ni style, ni sentiments. Ilne lui doit que le 
secret de bien peindre, au sens le plus littéral. À Rome, il a beau- 
coup dessiné d'après nature; mais, dans sa nouvelle éducation, il n'y 
a pas trace de ces italianismes élégants qu’un Delaunay, un Baudry 
contractèrent là-bas. Moreau arrive donc d’un bond à l'apogée de 
son style original et montre coup sur coup : 

SALON DE 1864 : OEdipe et le sphinx!; 

Sarox DE 1865 : Médée et Jason, Le Jeune homme et la Mort ; 

SALON DE 1866 : La Tête d'Orphée (Musée du Luxembourg)? 
Hésiode et la Muse, dessin; La Péri, projet pour émail, dessin. 

Puis, au Saron DE 1869 : Prométhée, Jupiter et Europe (teinté 
d'académisme (@. m.), Pietà, La Sainte et le Poète”. 

Les quatre premières œuvres sont capitales, d’une maîtrise de 
lignes accomplie, d’une absolue personnalité. Les deux principes 
conjugués y sont appliqués superbement : la conception des mythes 
anciens y est, comme le dessin, pleine d’'eurythmie, simple, pure 
et sage; et Moreau, par l'allégorie du Jeune homme et la Mort, 
par la tendre imagination de la Jeune fille thrace portant la tête 
d'Orphée, par un timide dessin et une aquarelle, vient d'ouvrir un 
cycle qui enfermera maintes précieuses variantes : nous l’appellerons 


le Cycle du Poète. 


Cependant, après un travail caché de sept ans, Moreau reparait 
doué d’une forme de maitrise plus affirmée que précédemment : 
la maîtrise du coloris; le Principe de la Richesse nécessaire le 
domine, et, pour trouver un support fascinant au prisme imaginaire 
dont il colore ses visions, l'artiste situe en Orient les parages 
fabuleux où, dans une sorte d’orgie créatrice, il promène son caprice 


à loisir. Cette évolution nous donne : 
Sacox De 1876: Hercule et l’hydre de Lerne, Salomé dansant 


1. La Gazette des Beaux-Arts a donné jadis de ce tableau une belle gravure au 
burin du maître Léopold Flameng (v. 1"° pér., t. VI, p. 158). | 

2, La gravure de ce tableau, par M. Lalauze, accompagne mes premiers articles 
sur Gustave Moreau dans la Gazette des Beaux-Arts (2° pér., L. XXXIIT, p 382) 
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devant Hérode, L'Apparition (Musée du Luxembourg, don Charles 
Hayem), Saint Sébastien et un ange, détrempe et cire; 

ExPostTION UNIVERSELLE DE 1878 : Le Sphinx deviné, David mé- 
dilant, Jacob et l'Ange, Moïse exposé sur le Nil, Salomé dans un jar- 
din*, Phaéton* (Musée du Luxembourg, don Charles Hayem), Un 
Massier*, Une Péri’. 

Sautons enfin six ans, pour arriver au dernier Salon où Mo- 
reau fut représenté : en 1884, il expose l'Hélène et la Galatée. 

Il faut d'emblée mettre hors de pair, dans cette nouvelle portée, 
plusieurs œuvres de haut vol, qui ne sont pas discutables : Hercule el 
l'hydre, Hélène et Galatée, la Salomé et L'Apparilion, le David el 
le Jacob. Ce sont les fruits exquis d'un esprit que fécondent tyranni- 
quement les très belles fictions du passé. 

Mais, à vrai dire, il n'est pas de ce/la dans le panthéon des 
dieux abolis qu'il n'ait visitée, et, feuillet par feuillet, il a recomposé 
les chants d’une épopée plastique dont nous pouvons à peine songer 
à donner une idée. Moreau eut le bonheur que présumait et méritait 
l'économie de sa vie : sans passer presque Jamais par aucun intermé- 
diaire, il vit venir à lui ceux qu'attirait son art; il entra directement 
en contact avec le petit nombre d'amateurs qui, intelligemment, 
fomentèrent son travail et comprirent ses hauts désirs. Environ cent 
tableaux et deux cents aquarelles de sa main, œuvres poussées 
Jusqu'au plus exigeant ne varietur, sont conservés dans les cabinets 
des collectionneurs, etle substratum bien plus considérable de cette 
énorme production remplit sa demeure. Abstraction faite des dates 
précises ou de l'échelle des œuvres, voici à peu près le faisceau qu'il 
a noué, comme pour les fortilier, autour des pièces capitales : 


SUJETS EXTRAITS DE LA MYTHOLOGIE PAIENNE. — Le mythe d'OEdipe, 
par les moments divers du drame, suggérera à l'artiste des variantes 
tranchées ; de même qu'il imagine La Grotte du Sphinx où Le Sphinx 
aux cadavres, où Le Voyageur et le Sphinx où Le Sphinx vainqueur, 
il tirera un admirable tableau du Sphinr deviné. Deux fois il refait 
un Diomède dévoré par ses chevaux avec le même emportement tra- 
gique, et ce sont des morceaux sans reproche. 11 chercha longtemps 
Hercule et l'hydre de Lerne (&. x.), et le cycle des travaux du 
dompteur de monstres enclôt encore Hercule et la biche cérynite, 
Hercule et les oiseaux du lac Stymphale, Hercule étouffant les serpents. 
Combien de recherches pour une Léda, qui ne le satisfait jamais, 
et combien de combinaisons pour L'Enlévement d'Europe, pour 
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L’'Entévement de Déjanire (qu'il appelle L’Automne) ! Les répliques, 
toutes de grand prix, du sujet de Po/yphème et Galatée, le jettent 
dans une voie d’études entièrement neuves, où nous relèverons ses 


ILERCULE ET L'NYDRE DE LERNE, PAR GUSTAVE MOREAU 


riches trouvailles. Les Sirènes participent de la même cosmogonie. 


IL a tenté de traduire tous les hymnes à la louange des olympiens et 


bc . T2 A AT. + ' K ] (a) 
des dit minores : La Naissance de Vénus, entourée de l’adoration de 


créatures, Diane chasseresse sur une biche, Ganymède, Narcisse, 
Persée et Andromède, Les Satyres, etc. Dans un projet qu'il appelait 
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Les Sources (&. x.), il comptait rassembler un peuple humain près 
des grands monstres des temps paniques. 

Cveze pu Poire — Ce cycle, ouvert, nous l'avons dit, par deux 
chefs-d'œuvre et dévolu aux dieux de la poésie etaux dépositaires bien- 
faisants de la lyre divine, fait-bien partie intégrante de la série 
antique, mais il circonscrit, dans l’œuvre de Gustave Moreau, une 
famille de sujets empreints par lui d’une tendresse spéciale. Nous y 
classerons, comme variations du thème apollinien : Les Muses quittant 
Apollon leur père pour aller éclairer le monde (1868, &. M.), Hésiode et 
les Muses (&. mM.), L'Amour et les Muses* (Musée du Luxembourg, don 
Charles Hayem), La Muse et le Poète, Les Plaintes du Poèle}, « Valtes», 
Le Centaure et le Poète mourant * (G. m.), La Muse et Pégase, Apollon 
et Marsyas, Apollon adoré par les satyres, Orphée pleurant Eurydice, 
Orphée charmant les animaux, L'Harmonte, Musica sacra, etc. :; 
enfin, de nombreuses Sapho, exprimant les divers instants du délire 
et du suicide poétiques. 

Nous rapprocherons de la même famille les diverses Chrmères, 
si chères à Moreau en tant que symbole de l'essor des rêves. 

Le cycle se ferme sur Les Lyres mortes, un vaste projet synthé- 
tique demeuré inachevé. 


SUJETS TIRÉS DE L'ORIENT BIBLIQUE. — Même effort, jusqu'ici sans 
exemple, pour tirer de la poésie biblique toute la splendeur qu'elle 
contient, en la regardant tantôt sous une face, tantôt sous une autre. 
Le sujet de Moïse exposé sur le Nil fut très cherché; il y a plusieurs 
Bethsabée, nombreuses sont les Sa/omé, parce que le passage de 
l’odalisque dans l’histoire comporte plusieurs scènes se prêtant 
toutes à l’image : Salomé au jardin, à la prison, à la colonne, au 
léopard, en courtisane hébraïque, ete. Quel thème, en effet, pour 
appliquer le Principe de la Richesse nécessaire ! Toute cette série est 
d'une extrême beauté de coloris ; les aquarelles de grandes dimen- 
sions deviennent des tableaux parachevés et qui lancent des feux. 

Puis, sous tous les ciels d'Orient, jusque dans l’Inde et plus loin 
encore lui sont apparus Le Triomphe d'Alexandre (&. M.), des Poètes 
indiens, des Trouvères persans, des Péris, des Lacs sacrés, des Oda- 
lisques… 

D'ailleurs, la seconde source d'inspiration où il puise avec une 
soif spirituelle à peu près égale, la légende sacrée, alimente simul- 


1. Nous avons reproduit ce dessin pour émail, Voir Gazette des Beaux-Arts 
CNDOT LUN AN IVESn 35, 


DAVID, PAR GUSTAVE MOREAU 


D'après l'eau-forte de M. Bracquemond el avec l’aulorisation de M, Georges Pelil. 
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{anément son invention plastique; il n’a peut-être pas trouvé là 
d'accents proprement supérieurs; mais, de ses premières à ses 
dernières heures, nous le verrons s'absorber parfois dans de pieuses 
images et parer encore les héros de l'Ancien Testament, les saintes figu- 
res et la Divinité chrétienne elle-même du plus merveilleux appareil. 
Suixrs sacrés. — Quelle tristesse devant l'inachèvement de ce 
grand tableau des Rois Mages sur le chemin de Bethléem (6. M.) 
qui aurait été une œuvre si étrangement religieuse ! Les tableaux de 
piété de Moreau ont le plus souvent de moindres dimensions, comme 
pour être placés dans un intime oratoire!: Christ au mont des 
Oliviers, Anges annonciateurs, Calvaires, Dépositions de Croix, Pietà 
et Mises au lombeau, sujets que, pour la plupart, il reproduit en plu- 
sieurs exemplaires, semblent lui être prétexte à lutter d'éloquente 
finesse avec le rendu des premiers grands maitres flamands, qui 
sont des miniaturistes de génie ; les deux rares spécimens entrés au 
Musée du Luxembourg par le don Charles Hayem ne sont-ils pas de 
la plus savoureuse technique qui jamais ait été pratiquée ? Puis, voici 
le peuple des martyrs et des confesseurs : Saint Sébastien et ses 
bourreaux, Saint Sébastien secouru par les saintes fenimes, plus d'un 
Saint Georges, des Saint Michel, Saint Martin, Sainte Elisabeth 
(miracle des roses), ete., toute une hagiographie transcendante. 


Un événement fait époque dans la vie de Moreau. Vers 1881, un 
ingénieux amateur de grand art, M. Antony Roux, lui commanda 
l'illustration des plus belles Fables de La Fontaine. Comme nous le 
verrons, loin de sortir de ses préoccupations familières, l'artiste 
trouve un champ naturel au développement de son esthétique dans 
les apologues du «bonhomme ». En 1882, vingt-cing aquarelles de 
cette série sont exposées dans les galeries Durand-Ruel: en 1886, le 
travail est achevé : quarante nouvelles aquarelles complètent l'ou- 
vrage, et, avec elles, sont exposées, chez Goupil, rue Chaptal, six 
des grandes aquarelles les plus notoires : Le Poète persan, L'Eléphant 
sacré, Bethsabée, Ganymède, Le Sphinx vainqueur, Salomé à la prison. 
Si l’on pense aux deux grandes images que l'artiste a élaborées dans 
son cerveau pour les condenser dans les deux œuvres signalées du 
Salon de 188%, on demeure stupéfait du commerce immense et 
multiforme qu'il a entretenu durant cette période avec le monde 


1. Nous avons signalé, dans la Chronique des Arts (4 février 1899), le Che- 
min de Croix en quatorze tableaux (1®>*0® 80), peint par Moreau pour l’église de 
Decazeville (Aveyron), vers 1863. 
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des idées et des formes, avec toutes les traditions de l'univers. 

[l a abattu toutes les frontières : la Grèce et l'Orient sont en lui « 
ses cartons sont gonflés de milliers de notations documentaires et de 
combinaisons en suspens ; ses lardives années se passent dans la 
reprise des compositions qui ne l'ont pas encore satisfait ou dans 
de nouvelles improvisations. Moreau pense à la mort : il y pense 


x 


comme à une consécration, en parle librement, avec une sérénité 


DIOMÈDE DÉVORÉ PAR SES CHEVAUX, PAR GUSTAVE MOREAU 


mèlée d’orgueil noble, et se hâte d'expliquer certaines obscurités, 
de consigner certains grands projets, de compléter son ESEnent 
artistique par des retouches enfiévrées. Nul ne cie combler 
de temps il a remué le projet des Lyres monies el celui des Chimères 
(&. m.), dont il reste un si surprénant ÉEEU SR Are : ce sont 
les aboutissants de deux courants d'idées qu'il affectionna de si 
bonne heure! Mais sa dernière vigueur enfante toujours de saisis- 
santes figuraltions, dans lesquelles le Principe de la Richesse prend 
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définitivement le dessus au détriment de la ligne, où le décor 
devient exubérant, où la facture se dilue dans l'irradiation du 
coloris. Tels une prestigieuse Sémélé, un Oreste, plusieurs Pasiphaé, 
deux Suzanne, des Dalila, deux Sainte Cécile, un Jason et l'Amouwr, 
un Apollon et Marsyas, etc, conçus dans une sorte d'ivresse 
magique. Les Argonautes (daté 1897, &. x.), restés à l'état d'esquisse, 
annoncent encore, chez le maître défaillant, la Joie de la toile 
neuve à charger et des couleurs à broyer, l'enthousiasme du trophée 
à conquérir, de la Toison d’or à étreindre. 


IT 


Qui dira que ce soient là les cadres d’un art savant ou littéraire ? 

Certes, ces noms harmonieux et grandioses, familiers à notre 
oreille autant qu'à notre esprit, ne couvrent aucune singularité 
archéologique, aucune recherche d'épisodes inédits ou bizarres ; 
pour être touché par leur vertu musicale, au contraire, il ne faut 
pas être celui qui fuit la lumière du Jour, renie la vie et se 
confine dans la lecture de grimoires ténébreux. Il suffit de se livrer 
naïvement au souvenir des rythmes et des cadences qui tintent 
encore dans la mémoire de nos races, pures sonorités des poètes 
du vieux Parnasse, lyrisme lapidaire de l'Ancien Testament ou 
versets attendris des Évangiles. L'âme humaine en est à jamais 
parfumée; nul spasme social ne les arrachera de nos cœurs. 
Lancez, au milieu du bruit des choses, les belles syllabes d'un 
hymne de Lucrèce ou d'Hésiode, les molles assonances d'un Racine 
ou d'un Chénier, et des voiles se déchirent; l'art hérité qui sommeil- 
lait en chacun de nous s'éveille. Dites seulement les noms de miel 
des héros de la Fable, et l'enfant même tressaille, Car l’homme, 
dès le matin de sa vie, alors qu'il marche «à quatre pieds », comme 
dit l'énigme du Sphinx, aime les contes de fées, et c’est par de 
beaux noms qu'il connaît l’art d’abord. 

Gustave Moreau s'est donc contenté des plus simples images du 
lieu commun classique. Point de magasins fermés à qui n’est pas 
détenteur du mot de passe, du « Sésame, ouvre-toi ». Il écoute 
chanter la légende élémentaire des races japhétiques, et c’est assez 
d'un thème limpide, que l'écolier récite dans sa lecon journalière, 
pour ouvrir à son imagination une immense percée; transporté par 
le ravissement de peindre selon son goût, par la frénésie de faire 
parler la ligne et la couleur aussi haut que la poésie et la musique, 


LE C 


ENTAURE ET LE POEFE, AQUARELLE PAR GUSTAVE MOREAL 


(Musée Gustave Morcau.) 
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il ne cherche, en réalité, dans le répertoire du mythe, que des 
prétextes supérieurs. 

J'irai plus loin, et je ne crains pas de dire que l'art de Moreau 
abhorre la litlérature et répugne à tous les moyens qu'emploie 
celle-ci. Volontairement, ce maitre s'est interdit de rechercher 
l'action, le caractère, la vérité immédiate des sentiments — tout ce 
dont est composé d'habitude un bon tableau et un bon livre; — 
el, pour remplacer ces éléments d'émotion, ces agents d'illusion 
consacrés, il a fait résider le prix de ses œuvres dans leur perfection 
intrinsèque, dans leur extrême richesse malérielle, dans l’accom- 
pagnemeal, pour ainsi dire, que les artifices matériels du pinceau 
peuvent apporter au thème le plus vulgarisé. 

Je n'ai garde de me laisser entraîner ici dans un paradoxe de 
commentateur. J'ai dit plus haut que Gustave Morcau s'était confié 
à deux principes dirigeants : le Principe de la belle Inertie et le Prin- 
cipe de la Richesse nécessaire. Je l'ai entendu développer ces principes 
avec une éloquence admirable, au cours d'entretiens que je ne puis 
oublier, et si, en les exposant aujourd'hui, je trahis quelque nuance 
de sa pensée, du moins ai-je l'assurance de ne pas la dénaturer. 


PRINCIPE DE LA BELLE INERTIE. — Au début, et — je l'ai indiqué, 
— lant que vécut Théodore Chassériau, Moreau chercha des suyels, 
comme tous les peintres jeunes. 

Chassériau fut un enchanteur de qui la séduction semble venir 
d'une double ascendance, d’une illustre hybridité ; Ingres et Dela- 
croix s'amalgament en lui, et leurs doctrines opposées se fondent 
dans son sein: à son tour, il suscite deux disciples libres, il fomente 
deux esprits d'essence opposée, qui seront les deux maîtres intuilifs 
et spirituels de l'art francais : Puvis de Chavannes et Gustave 
Moreau. Pour qui ne connait pas les compositions décoratives que 
Chassériau à exécutées dans l'église Saint-Merry (1843), et surtout 
dans l'escalier d'honneur du palais d'Orsay ! (1844-48), il manque 
forcément un chaïnon dans la filiation des génies francais. Du 
panneau de la Pair protectrice sort l'esthétique fondamentale de Puvis 
de Chavannes ; du panneau qui représente Le Commerce rapprochant 
les peuples, de tous les tableaux, de tous les essais de Chassériau 
sortent la discipline initiale de Gustave Moreau et son style. 

Chassériau avait la grande conception de l'antiquité, du chefde 
ses affinités ingresques; il avait la hantise de la couleur, du chef de 


4, Voir notre article sur ces peintures, Gaz. des Beaux-Arts, 3° pér.,t,.XIX, p.89. 
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son adhésion convaineue au romantisme. Son jeune ami de la tren- 
tième année le trouva raffinant ces deux belles formules d'art, ayant 
inventé des sujets charmants, tels qu'une Andromède attachée au 
rocher par les Néréides, une Jeune fille pleurant auprès d'un mausolée, 
Sapho se précipitant ou roulée sur la grève, La Toilette d'Esther, 
Les Femmes troyennes au bord de la mer. En imitation directe, le 
débutant cherche des sujets hors du courant: ce sont : La Mort de 
Darius (&. M.), la scène du Cantique des cantiques où la fiancée est 
entraînée par les soldats, U/ysse et les Prétendants (&. x.), Hercule et 
les filles de Thestius (&. x.) (ces deux derniers en un sens comparables 
au Tepidartum de Chassériau), Les Athéniens au minotaure, Les 
Esclaves jetés aux murènes ; il projette de représenter Les Mauvaises 
servantes (celles qui trahissent Pénélope et dont Ulysse tire ven- 
geance), Le Mauvais Riche, etc. 

Puis, Chassériau disparu, en 1856, Moreau s'isole et s'écarte des 
formules classées. Les sujets, même les sujets vierges, le rebutent ; 
l'obéissance imposée à l'artiste qui suit un texte pas à pas lui semble 
une collaboration qui emporte une sorte de servilité, un abaisse- 
ment. Alors, condamnant la confusion des arts si chère au roman- 
tisme, et surtout celle de la peinture avec l’art dramatique, il lance 
la gageure d’égaler, avec le seul métier de l'atelier et la seule sub- 
stance dont on charge un pinceau, toutes les suggestions provoquées 
dans la littérature par l’arrangement des mots, à l’orchestre par l’or- 
donnance des sons, au théâtre par la succession des gestes. 

Voici donc un peintre qui rejette non seulement l'agitation, 
mais l’action, non seulement la mimique violente, mais le geste 
précis. Il en a peur comme d’une trivialité ; la traduction des senti- 
ments humains par les mouvements des membres, par les flexions 
du corps, par les expressions du visage, lui paraît une étude infé- 
rieure. Il peint non des actes, mais des états, non des personnages en 
scène, mais des figures de beauté. « Que font-ils? » demande le spec- 
tateur ; à vrai dire, ils ne font rien ; ils sont inoccupés, ils pensent. 

Pour la majorité des peintres, il n’y a pas de plastique hors 
d'une action définie; car, en somme, le public leur demande sur- 
tout d'illustrer des faits connus, des épisodes touchants, des moments 
d’un spectacle où tous les acteurs soient «à leur affaire »", et l'En/e- 


1. Cela est sensible quand on emploie des modèles : italiens pour la plupart, 
ceux qui sont rompus au métier sont désorientés, au point de montrer de 
l'humeur ou de somnoler, lorsqu'on ne les fait pas mettre en action tous leurs 
muscles dans une pose qui leur paraisse plausible. 


3° PÉ 26 
EXT. — SU PÉRIODE. 
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pement des Sabines est, en ce sens, un chef-d'œuvre, comme le 
Laocoon en parut un à nos pères. Mais, à l'inertie des figures de 
Gustave Moreau ne trouve-t-on pas de nobles prototypes ? 

Le geste rituel, l'attitude suppléant à l’action triomphent, à vrai 
dire, aussi bien sur le fronton du Parthénon que dans le plus bel 
art italien. Laissons pourtant l'{issus et les Parques pour citer deux 
exemples dont Moreau se réclamait le plus souvent. C'est d'abord 
Léonard de Vinci, le calme dieu qui ne sait que sourire. Voyez la 
Sainte Anne et la Vierge aux rochers du Louvre : peu ou pas 
d'adaptation du geste ; les figures sont de même âge, lentes et 
dénuées de passion accusée ; les mains n’agissent pas, les pieds 
posent à peine sur le sol ; le sentiment est ambiant, la mollesse 
générale ; l'expression n’est pas à fleur de peau, elle est profonde 
et comme voilée. Voyez encore le Christ dans la Cène de Milan ; 
voyez tel Saint Jean-Baptiste, qui peut-être est un Bacchus — nous 
hésitons, faute d'avoir son nom. — Que montre-t-il du doigt? C'est 
l’'enchantement de l’œuvre que nous ne le sachions jamais. 

Il attestait aussi Michel-Ange. Ici, plus de langueur, mais une 
surhumanité morne et lasse. Gustave Moreau s’enflammait en 
parlant des figures du tombeau des Médicis, des Prophètes et des 
Sibylles,aux voûtes de la Sixtine : « Toutes ces figures, nous disait-il, 
semblent être figées dans un geste de somnambulisme idéal; elles 
sont inconscientes du mouvement qu'elles exécutent, absorbées dans 
la rêverie au point de paraître emportées vers d’autres mondes. 
C'est ce seul sentiment de rèverie profonde qui les sauve de la 
monotonie. Quels actes accomplissent-elles? Que pensent-elles? Où 
vont-elles ? Sous l'empire de quelles passions sont-elles? On ne se 
repose pas, on n'agit pas, on ne médite pas, on ne marche pas, on 
ne pleure pas, on ne pense pas de cetle façon sur notre planète... » 

Ainsi, croyons-nous, doit s'expliquer, par une doctrine pitto- 
resque, l’hiératisme prémédité, mais sans portée mystique, des 
figures de Gustave Moreau, leur demi-repos, leur insouciance du 
drame auquel elles président. Nous retrouverons ces caractères 
dans l’œuvre entier, depuis les Prétendants, conçus lors des pre- 
miers débuts, jusqu'à l'Oreste et aux Argonautes, qui datent des 
deux ou trois dernières années. 


Paincipe pe LA Ricuesse NÉCESSAIRE. — Un nom qui convie à 
penser, une forme ou, comme il disait, une arabesque dont la placi- 
dité soit aussi éloignée que possible des accents de la vie tangible, 
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ce n'est pas assez : il faut un atfrait sensuel. Gustave Moreau voulait 
que l’art du peintre fût luxueux à rendre jaloux les autres arts à 
il pensait qu’un tableau doit être rehaussé de tous les ornements 
auxquels on peut rattacher une signification, paré de toutes les 
beautés qui tombent sous le sens de la vue. 

[ s’en expliquait volontiers, disant : « Consultez les maitres. 
Ils nous donnent tous le conseil de ne pas faire d'art pauvre. De tout 
temps, ils ont introduit dans leurs tableaux tout ce qu’ils connurent 
de plus riche, de plus brillant, de plus rare, de plus étrange parfois, 
tout ce qui, autour d’eux, passait pour précieux et magnifique. Dans 
leur sentiment, c’est ennoblir le sujet que de l’encadrer dans une 
profusion de formules décoratives, et leur respect, leur piété 
ressemblent à celle des Rois Mages apportant sur le seuil de la 
crêche le tribut des contrées lointaines. Voyez leurs Madones, 
incarnation de leur rêve de beauté la plus haute : quels ajustements, 
quelles couronnes, quels bijoux, que de broderies sur le bord des 
manteaux, que de trônes ciselés ! Et quelle mise-bas que celle des 
saints personnages ! Dira-t-on, cependant, que les pesants orfrois 
dont il les accable fassent des grands-prêtres de Rembrandt des 
images de réalisme ? Dira-t-on que le faste royal des Vierges de 
van Eyck contrarie l’onction ou le recucillement de ces graves 
figures ? Au contraire, le mobilier sompluaire et les accessoires 
même qui se combinent en un étalage d’un prix incalculable dans 
les œuvres des maîtres du passé renforcent la ligne du thème 
abstrait, et l’on voit parfois ces grands génies naïfs jeter dans leurs 
compositions je ne sais quelle délicieuse végétation, je ne sais 
quelle faune absurde et ravissante, des moissons de fleurs, des 
guirlandes de fruits inconnus, des animaux nobles et gracieux. 

« Qu'ils viennent des Flandres ou de l’Ombrie, de Venise ou de 
Cologne, les maîtres se sont efforcés de créer un univers dépassant 
le réel. Ils ont été jusqu’à imaginer des ciels, des nuages, des sites, 
des architectures, des perspectives insolites et tenant du prodige. 
Quelles villes bâtissent un Carpaccio ou un Memling pour y promener 
sainte Ursule et quelle Tarse édifie Claude Lorrain pour sa petite 
Cléopâtre ! Quelles vallées creusées dans le saphir ouvrent les 
peintres lombards ! Enfin, partout, aux murs des musées, que de 
fenêtres ouvertes sur des mondes artificiels qui semblent taillés dans 
le marbre et l'or et sur des espaces nécessairement chimériques ! » 

C'est ainsi que, se retranchant derrière les maitres avec une 
modestie grande, le peintre passionné voulait réhabiliter du même 
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coup, en les expliquant, et la complication de la mise en scène el 
la somptuosité du détail par quoi ses œuvres ont d'abord tranché 
dans l’art contemporain. Ajouterons-nous que l'antiquité encore, 
telle que nous la devinons aujourd’hui, a marché la première dans 
les mêmes voies qu'il vantait? Peintes des plus vives couleurs, 
incrustées de métaux et de pierres précieuses, parées de joyaux 
postiches, combien de statues, dans les /résors des temples, ont été 
les parangons de la richesse antique ? De tous les temps, les idoles 
ont porté sur leurs membres les dépouilles des peuples, et les 
plus beaux moules de l'art sont toujours des idoles. 


Il en est une à laquelle je ne puis m'empêcher de penser devant 
la moindre figure de Gustave Moreau : c'est cette austère et mons- 
trueuse Diane d'Éphèse conservée au musée Pie-clémentin, à Rome. 
Sa tête et ses mains ouvertes semblent seules vivre de vie humaine ; 
car son buste se décompose en trois rangs de mamelles bestiales ; 
l'armature d'une gaine rigide enserre ses flancs sacrés ; de l’ombilic 
aux pieds circule la sève de la création naturelle : des taureaux, des 
béliers, des griffons, des cerfs, des fauves bondissant, de frissonnantes 
abeilles, des fleurs épanouies s’étagent dans les compartiments de la 
superbe machine. Et des lionceaux rampent amoureusement le long 
des bras ; un large gorgerin surchargé de fructilications arme le col; 
une manière d’auréole, enfin, un orbe qui, au diamètre des épaules, 
étale un nouveau champ au ciseleur, est, comme un blason, semé de 
génisses ailées..…. 

Dans l'examen que nous allons tenter des œuvres les plus 
caractérisées de Gustave Moreau, cel icone antique, où se résume, 
en quelque sorte, toute une philosophie des symboles de l’art, cette 
déilication composite de la Nature expansive reviendra parfois nous 
servir de norme el d'exemple. 

ARY RENAN 
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NOUVELLES RECHERCHES 


LE MAUSOLÉE DE CLAUDE DE LORRAINE 


DUC DE GUISE 


LAUDE de Lorraine, premier duc de Guise, 
chef de la puissante maison de ce nom, 
mourut dans son château de Joinville 
(Haute-Marne), le 12 avril 1550, et fut 
inhumé dans l’église collégiale de Saint- 
Laurent, qui dépendait du même chà- 
teau. Antoinette de Bourbon-Vendôme, 
sa veuve, lui fit élever un magnifique 
\} mausolée qui devait aussi servir à sa 
_ e propre sépulture. 


$ 
CIS 


La situation considérable que le duc 
de Guise et ses enfants ont occupée dans l’État, leur immense for- 
tune, enfin l’époque, si féconde en grands artistes, à laquelle se rap- 
portait l'exécution de ce monument, autorisaient à penser qu'il 
devait constituer une œuvre de premier ordre. On savait, du reste, 
par la tradition et même par les historiens, qu'il avait toujours été 
considéré comme un chef-d'œuvre ; malheureusement, sa destruction 

Qc : Dane DR OT x ; 
bien certaine, survenue en 1792, ne permettait pas d'espérer qu'on 
pût jamais en retrouver des débris assez importants pour donner 
une idée de son ensemble. Quelques érudits de province avaient 
pourtant fourni des indications précieuses, mais le résultat de leurs 

ae : 
recherches était résté inconnu, au moins du grand public, jusqu’au 
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mois d'octobre 1884, où M. Edmond Bonnaffé fit paraître ici-même 
un article très documenté sur cette intéressante question f. 

M. Bonnaffé a mis à contribution une description détaillée du 
monument, rédigée en 1791, au moment même où on allait le 
détruire ?. Son article est accompagné de plusieurs planches, et 
notamment d’une restitution du mausolée, reproduction d'une litho- 
graphie de Dauzats, dans les Voyages pilloresques et romantiques 
du baron Taylor. On remarque dans ce dessin un grand arc surbaissé 
qui occupe toute la largeur de la façade principale. Cette disposition 
n'est pas indiquée dans la description si minutieuse, quoique parfois 
assez obscure, rédigée par le peintre Benoist en 1791. M. Jules 
Fériel, dans un essai de restitution qu'il a fait paraître en 18475, n'a 
pas admis cette addition. 


Les sculptures étaient toutes en marbre blanc. On en a déjà re- 
trouvé une parlie. 

Parmi celles de l'extérieur, on ne connaissait encore, en 1881, 
lors de l’article de M. Bonnaffé, que deux des quatre cariatides 
disposées sur la facade #. 

On n'a pas d'espoir de retrouver les deux autres : M. Fériel, 
originaire de Joinville et particulièrement bien informé à cet égard, 
affirmait déjà en 1835 qu'elles avaient été détruites?. 

Les deux statues agenouillées du duc et de la duchesse, qui 
étaient placées sur l’édicule, eurent sans doute le même sort, 
ainsi que les écussons et les lettres C et À (Claude et Antoinette), 
autrefois encastrés dans le mur, au-dessus du monument. 

Quant aux sculptures de l'intérieur, on connaît les deux beaux 
bas-reliefs (du sarcophage) acquis par M. Pevre, et reproduits dans 


1. Le Mausolée de Claude de Lorraine (Gazette des Beaux-Arts, 2 pér., 
t. XXX, p. 314-332). — M. Letellier, du Havre, avait communiqué, dès le mois 
d'avril 1884, à la Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des départements (p. 102-107), 
un mémoire sur les deux bas-reliefs acquis par M. Émile Peyre. 

2, Cette description n'était pas inédite, comme on a semblé le croire ; elle 
avait été publiée par M, Jules Fériel, en 1852 dans le Bulletin du comité historique 
des Arts et Monuments, L. LI, p. 184-192. 

3. Mémoires de la Société historique et archéologique de Langres, t: 1, p. 12 
planche 5. 

4. M. Bonnafté à fait reproduire celle qui symbolise la Justice. 

5. Notes historiques sur la ville ét les seigneurs de Joinville, in-8o, p. 32, note. 

6. D'après leur plus grande dimension (1»75 de largeur), ils n’ont pu appartenir 
qu'au sarcophage ; les autres bas-reliefs connus sont beaucoup plus petits. 
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la Gazette. L I 7 se à 

sette. La copie du procès-verbal de 1 191, envoyée à M. Bonnafté, 
mentionne « deux bas-reliefs sur /es trois faces », mais ce texte est 
fautif et présente, du reste, un non-sens. L'original porte : « Un mas- 
sif de deux pieds de haut, revêtu de bas-reliefs sur ses srois faces. » 


LA JUSTICE DE CLAUDE DE LORRAINE 


Bas-relief en marbre provenant de son mausolée (Musée de Chaumont), 


Un troisième bas-relief reste donc à trouver, s’il n'a pas été détruit. 

Les deux gisants existaient encore en 1836, mais très mutilés, 
et se trouvaient alors au collège de Chaumont. Ils sont mentionnés, 
à cette date, dans un mémoire manuscrit de M. Jolibois, archiviste 
du Tarn, originaire de Chaumont'. Le musée de la même ville, qui 
a recueilli les sculptures conservées autrefois au collège, ne possède 


1. Bibliothèque de Chaumont, recueil Jolibois. 
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pas ces fragments, et il y a lieu de les considérer comme perdus. 

Il y a quelques années, M. Courajod a découvert chez M®: veuve 
Foissy, à Chaumont, el a fait entrer au musée du Louvre un 
éeusson très mutilé, représentant les armes de Lorraine, et aussi les 
deux anges ou génies qui accompagnaient l'œil-de-bœuf placé au- 
dessus et en arrière du sarcophage. 

Des bas-reliefs ornaient les murs à l’intérieur. Le musée de 
Chaumont en a recueilli deux, qui se trouvaient à l'hôtel de ville 
en 1836 ; la notice de M. Jolibois les mentionnait, en indiquant leur 
origine. M. Bonnaffé ne les a pas connus. Ils sont reproduits ici 
pour la première fois ; nous les étudierons tout à l'heure. 

Enfin, les quatre bas-reliefs à figures allégoriques placés dans 
les tympans de la voûte se trouvent au même musée. M. Bonnafté 
avait seulement signalé Jeur existence !. On en trouvera ci-après la 
description, avec la reproduction des deux moins mutilés. 


Les deux bas-reliefs rectangulaires sont de petites dimensions ; 
ils mesurent 072 de haut, sur 052 de large. Le marbre a beaucoup 
souffert de l'humidité qui régnait dans l’ancienne église du château; 
il en est résulté, en maints endroits, des détériorations qui ressem- 
blent à des dépôts de sels. Le peintre Benoist en avait déjà fait la 
remarque dans son procès-verbal de 1791. 

Les personnages y sont habillés, ou plutôt déshabillés, à l’an- 
tique, comme dans les grands bas-reliefs de la collection Peyre. 

Dans l’un, Claude de Lorraine est représenté assis, tête nue, 
ayant derrière lui des soldats qui sont suffisamment caractérisés, 
en l'absence de costume, par un bouclier et un carquois rempli de 
flèches. Le duc tient de la main gauche un bâton de commandement, 
et désigne de la main droite un homme agenouillé devant lui, les 
mains liées sur le dos. Un exécuteur se prépare à trancher la tête 
du condamné. 

Cette scène, que le mémoire de M. Jolibois désigne sous le nom 
de Justice, nous semble susceptible d'être précisée : c’est une 
exécution militaire. Au premier abord, on peut douter que Claude 
ait châtié d’une manière aussi ignominieuse des ennemis tombés en 
son pouvoir, mais la scène est purement allégorique. Il y eut, du 
reste, dans la vie de ce prince, une campagne dirigée non plus 

1. Dès 1877, M. Albert Babeau avait indiqué l'existence de « fragments... 


recueillis au musée de Chaumont », (Dominique Florentin, p. 26, note 2. — 
Mémoire lu à la réunion des Sociétés des Beaux-Arts des départements.) 
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contr ST ‘égulièr ai l l 
e des troupes régulières, mais contre une insurrection de 
paysans, et qui fut réprimée avec la dernière rigueur. En 1595, les 
ms de Lorraine et d'Alsace s'étaient soulevés, à l’instigation des 
uthériens de $ à le] 

ouabe, pour secouer le Joug de leurs seigneurs, et 


LA CHARITÉ DE CLAUDE DE LORRAINE 


Bas-relicef en marbre provenant de son mausolée (Muste de Chaumont). 


avaient formé une sorte de fédération communiste. Sous le prétexte 
d'établir la communauté des biens, ils s'étaient assemblés, au nom- 
bre de trente mille environ, saccageaient les châteaux et les maisons 
isolées, et tuaient les femmes et les enfants avec une véritable féro- 
cité. Le duc de Guise rencontra ces bandes près de Saverne et en 
massacra la plus grande partie. 

1. H. Forneron, Les ducs de Guise et leur époque (2° éd., 1893, t. Ie", p. 37-38). 
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Cette interprétation paraît justifiée par la physionomie de Ja 
victime: ce n’est pas la figure d’un chef de troupes régulières, même 
d'un grade inférieur, mais plutôt celle d'un homme du peuple. 

IL semblera peut-être invraisemblable que, parmi les principales 
actions militaires du duc de Guise, on ait choisi un sujet aussi peu 
relevé; mais il suffit d'examiner de près la vie de Claude de Lor- 
raine pour reconnaître l'importance exceptionnelle de cette campagne. 
Le dernier et remarquable historien des Guises, tout en la condamnant, 
pour des raisons inutiles à rapporter ici, reconnait qu'elle eut un 
grand retentissement. I faut citer quelques lignes de son récit, pour 
en donner une juste idée : « Le duc de Guise se vit acclamé comme 
un sauveur par la Lorraine et l'Alsace », et si « la Régente ni le 
Conseil de France ne trouvèrent bonne cette entreprise, le duc recut 
les félicitations du Parlement et du Pape; ilacquit au milieu de la 
chrétienté une situation si importante que Francois [°*, à son retour 
de captivité, crut devoir le traiter comme un prince du sang et lui 
conférer le rang de duc et pair, qui n’appartenait encore qu'à trois 
princes : les ducs de Nemours, de Longueville et de Vendôme. C'était 
la première fois qu'un simple gentilhomme se trouvait, par la vo- 
lonté du monarque, élevé à ce rang et investi des mêmes droits que 
les pairs symboliques qui étaient représentés dans les cérémonies du 
sacre, à Reims, » 

L'inscription qu'Antoinette de Bourbon et ses fils avaient fait 
placer sur le monument vient à l'appui de ces observations et forti- 
fie notre thèse ; elle ne rappelle qu'un des faits militaires du due de 
Guise, et c'est précisément celui-là ; elle l'énonce, en outre, dans des 
termes qui proclament le grand retentissement produit par cette 
expédition, aussi bien en Europe qu'en France : « Patris Patriae 
nomen adepto, parta insigni victoria de haereticis hostibus, ad 
Savernun, Alsatiae oppidum, et Burgondis ac Belgis civibus conser- 
valis. » 

Dans cette expédition, le duc de Guise n'eut pas à faire le siège 
de Saverne ; il semble donc nécessaire d'écarter l'interprétation 
qu'on a donnée du plus grand des bas-reliefs acquis par M. Peyre?. 


Le second bas-relief représente le duc de Guise, encore accom- 
pagné de guerriers vêtus, comme lui, à la romaine. Debout, coiffé 


1. H. Forneron, ouvr. cité, t. Ier, p. 38-39. 
2. Article de M. Bonnaffé, — M. Letellier pense qu'il s'agit du siège de Calais, 


mais il reconnaît que Calais fut pris par Le Balafré. 
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d'un casque, il se penche vers une femme agenouillée devant lui, à 
laquelle il donne une pièce de monnaie. 


Doit-on voir dans cette scène un souvenir de la charité qui 


aurait été l’une des vertus habituelles de Claude de Lorraine ? La 


LA FOI 


Bas-relief en marbre provenant du mausolée de Claude de Lorraine. 


(Muste de Chaumont.) 


remarquable histoire des Guises que nous avons déjà citée n’auto- 
rise pas une telle supposition. Claude de Lorraine était possédé de 
: r 3 . _ ñ 
i I des $ ite sa vie. 

l'amour du gain, qui fut une des pensées dominantes de tot 
Il y eut cependant une circonstance particulière où le duc de 


ON er G 93 9R_90 Z(- 55. 
1. H. Forneron, ouvr. cité, t. Ie", p. 21-23, 28-29, 40-41, 65 
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Guise n’hésita pas à consacrer une partie notable de ses revenus au 
soulagement de nombreuses infortunes. Ce fut en 1544. Les troupes 
de Charles-Quint, irritées de la courageuse résistance de la ville de 
Saint-Dizier, qu'une ruse de guerre avait seule pu mettre en leur 
pouvoir, s'élaient vengées en piMant et brûlant une partie de la 
ville de Joinville. Le due, désireux de s'attacher de plus en plus 
l'affection de ses vassaux, leur abandonna une grande partie des 
revenus de cette seigneurie, pour la reconstruction de l'église et des 
nombreuses maisons qui avaient été détruites". 

Du reste, la signification de ce bas-relief n’est peut-être pas 
aussi compliquée : les monuments funéraires ont souvent célébré 


des vertus inconnues de ceux qu'ils étaient chargés de glorilier. 


Les quatre sculptures des tyÿmpans intérieurs, qui représen- 
taient, suivant le peintre Benoist, la Foi, la Religion, la Charité et 
l'Abondance, mesurent 0" 45 de large et environ 1" 30 de long. 

La Foi est figurée par une femme tenant une croix de la main 
droite, et la main gauche appuyée sur son cœur. Un ciboire, dans 
lequel on voit une hostie, est placé sur ses genoux. 

L’Espérance (el non la Religion) est symbolisée par une femme 
dont les bras sont levés vers le ciel. À ses pieds, une sphère entourée 
d'un zodiaque. 

La Charilé est une femme tenant, couché sur son bras gauche, 
un enfant qui pose la main sur son sein. Un autre enfant est appuyé 
sur son bras droit et semble dormir. 

L'Abondance, ou la Richesse, est très mutilée: la tête a été 


enlevée. Elle tient un vase renversé, d'où s'échappe une grande 


se 
quantité de pièces de monnaie. 

Quelques parties brisées ont été refaites en plâtre par un ouvrier 
peu habile, entre autres le bas de la robe de la Foi ; des raccords se 
voient au cou et au poignet droit de la Charité, et son pied gauche 
est entièrement refait. 

Au point de vue de l'attribution, les deux bas-reliefs rectangu- 
laires semblent bien avoir pour auteur l'artiste qui a exécuté les 
cariatides et les deux bas-reliefs de M. Peyre, c'est-à-dire Dominique 
le Florentin. On y reconnait le mème faire, que M. Albert Babeau 
semble avoir caractérisé le premier, notamment le soin précieux 
qu'il mettait dans certains ornements du costume et dans les objets 
accessoires, véritables travaux d'orfèvrerie. A la vérité, il n’est pas 


1. R. de Bouillé, Histoire des dues de Guise, 1, p. 147-149, 
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A act co LE ENS Re ie ts 
|  Ulaude de Lorraine (bas-relief de la 
Charite). Et puis, ces deux sculptures se font remarquer par la même 
Nnnente sage el savante, les mêmes mouvements justes et bien 
étudiés, enfin une science de la composition poussée au même degré. 


LA. CHARTTÉ 


Bas-relief en marbre provenant du mausolée de Claude de Lorraine. 
(Musée de Chaumont.) 

Les sculptures des tympans dénotent une main toute différente. 
Les figures, qui n'ont rien de la manière antique, semblent bien 
procéder d'un système encore conventionnel, mais elles se rappro- 
chent plus sensiblement de la nature ; la facture des draperies et du 
nu est plus molle. En somme, si l'ensemble est plus séduisant, les 
détails révèlent moins de science et d’habileté professionnelle. 

[1 serait prématuré de vouloir donner un nom à l’auteur de ces 
figures allégoriques ; on ignore jusqu'à présent quels furent les col- 
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laborateurs de Dominique le Florentin, à qui la direction générale de 
l'œuvre paraît avoir été confiée!, Je signalerai seulement, à titre de 
rapprochement, la disposition de la draperie servant de coiffure à la 
Charité, comparée à celle que l'on retrouve exactement dans une 
statue de la Vicrge, au musée de Berlin. Le catalogue attribue cette 
statue à un artiste italien de la seconde moitié du xvi° siècle, dont le 
nom est encore inconnu. Il nous est, du reste, impossible de juger la 
sculpture de Berlin autrement qu'au point de vue de la disposition 
générale : le catalogue n'en donne qu'un simple croquis *. 

Un autre rapprochement, tout à fait fortuit et indépendant de la 
question d'attribution, est à faire entre cette même sculpture et la 
statue de la Charité placée par M. Paul Dubois à l'un des angles du 
tombeau de La Moricière à Nantes : la disposition générale y est à 
peu près identique. 

Depuis l'intéressante étude de M. BonnalTé, on a publié deux nou- 
veaux articles sur le monument dont nous venons de parler. 

M. Léon Germain a fait paraitre en 1885 un mémoire sur la col- 
laboration présumée de Ligier Richier à l'exécution de ce mausolée”. 
Cette collaboration aurait consisté dans la sculpture des deux gisants ; 
mais celte partie de l'œuvre n'est pas arrivée jusqu'à nous, et il 
faut renoncer dès lors à l’apprécier. 

En 1889, M. Émile Molinier a publié deux dessins du Louvre, 
projets de mausolée attribués jusqu'alors au Primatice, et les a 
restitués à l'artiste chargé d’exécuter le tombeau de Claude de Lor- 
raine ; on y voit, en effet, l’esquisse d'un des deux bas-relicfs acquis 
par M. Peyrei. 


ALPHONSE ROSEROT 


4. Voir l’article de M. Bonnaffé, pages 327 el suivantes. Est-ce Jean Picard, 
dit Le Roux? La réponse pourrait se trouver dans les comptes de la maison 
des Guises, s'ils existent encore : il faudrait les chercher dans les archives de la 
famille d'Orléans, héritière de leurs biens. La citation faite par M. Bonnaffé 
d’après Fériel avait été empruntée par ce dernier à un article de M. F.-A. Pernol, 
attaché à la maison d'Orléans, qui avait pu consulter les papiers des Guises, : 
(Voir le mémoire de Pernot lu à la Société libre des Beaux-Arts, séance du 19 avril 
1842, reproduit dans le Bulletin Monumental de 1857.) 

2. Beschreibung der Bildwerke der christlichen Epoche. Berlin, 1888, p. 76, n° 260. 

3. Journal de la Société d'archéologie lorraine, mars 1885. 

4. É. Molinier, Deux dessins de Dominique Florentin au Musée du Louvre, 1 pl. 
Revue des Arts décoratifs, mars 1889, p. 266-268). 
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ET 
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E portail du couvent des Hiérony- 
mites de Belem, l'ostensoir si pré- 
cieux de leur chapelle, comme 
d'ailleurs tout ce qui se rattache au 
style manuélin, ont jusqu'ici posé 
aux historiens d'art un problème 
fort intéressant, 


Alors que, pour le portail de 
Santa Cruz, à Coimbre, nous savons que Don Manuel fit venir 
de France maître Nicolas, et que la Description de l'église 
et du monastère de Santa Cruz, insérée dans la Chronica da 
Ordem dos conegos regrantes de Santo Agostinho, de Coïmbre, 
nous fait connaître les noms des Français Jean de Rouen, 
Jacques Longuin, Philippe Odoart! qui l’accompagnaient, 
pour Belem, au contraire un nom seul nous est parvenu, celui 
deBoytaca, auquel la tradition et les comptes, d'ailleurs, rap- 
portent l'honneur d'en avoir conçu le plan, commencé dès 
l’année 1500, non encore terminé cependant en 1517. Mais 
aucun document contemporain ne jette la moindre lueur sur 
ce point qui demeure obscur. 

M. Émile Eude, qui résume toutes les suppositions permises sur 

la personnalité de ce Boytaca, ne nous apprend rien, absolument rien 

sur lui : « Pendant longtemps, dit-il, on l’a cru Italien, mais c’est une 
1. Émile Eude, Études d'architecture en Portugal, dans le Bulletin archéolo- 
gique du Comité, 1896, p. 31 et suiv. 
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erreur évidente. Son nom n'est pasitalien, ce ne peut être une cor- 

ruption de Potassi.. 
I, D'autre part, Boytaca 
n'est pas non plus Por- 
{ugais.. Jecrois, pour 
mon compte, que Boy- 
laca {c'est ainsi qu'il 
signait, malgré la di- 
versité des orthogra- 
phes données à cenom) 
n'est que la forme 
portugaise d'un nom 
français : Boitac, ana- 
logue à Boitard, Boi- 


tel, Boiton. » 


QT Enr te 


Voilà tout ce qu'en 


D à. - 
SE 
ECS, /] 


a 
HE 


peut dire le dernier 
des érudits qui se soit 
attaché à la question. 

Du style manuélin, 
dont Belem est certai- 
nement l'expression 
la plus manifeste, 
qu'écrit-on? « Lis- 
bonne futau xvi*siècle 
le carrefour des na- 
tions; ce fut aussi le 
carrefour des architec- 
tures. » Et M. Eude 
d'ajouter : « Le style 
manuélin est plutôt 
ornement{al, décoratif, 
sculptural,que propre- 
mentarchitectonique : 
le sculpteur y a la 
plus grande part. » 
Belem est ici décriten 
deux lignes. Et c'était 
bien là, en 1882, l'opi- 
OSTENSOIR DE BELEM (1506 nion de Ch. Yriarte : 


ISE DES HIÉRONYMITES, À BELEM (PORTUGAL) 


» 


6, CNE 


PORTAIL DE 
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« Ce style (il parle de Belem et de Boytaca) est le miroir des pré- 
occupations et des faits contemporains de l’apresa que le roi Don 
Manuel ajoute à ses armes; nous la retrouvons partout, du nord au 
midi, au fronton des monuments et jusque dans les chefs-d'œuvre 
de l’orfèvrerie !. » ‘ 

Telle est également on de Ch. de Linas, qui, dans un 
substantiel article sur l'Exposition universelle de 48672, décrit, 
comme il savait le faire, et admire dans ses plus petits détails une 
œuvre d'orfèvrerie manuéline : l’ostensoir de Belem, que le roi Don 
Luis avait confié à l'Exposition de Paris. À quel style appartient cet 
ostensoir ? Il ne peut répondre. La pièce procède-t-elle du goût ita- 
lien ? Il ne le trouve pas. À son avis, elle se rapprocherait plutôt de 
l'art flamand. 

L'inscription gravée sur le pied : 


O MVITO ALTO PRINCIPE E PODEROSO SENHOR REI DON MANVEL I A MANDO 
FAZER DO OVRO 1 DAS PARTAS DE QVILVA 
AQUVABOVE CCCCC VI 


nous apprend-elle autre chose que l'heureux retour de Vasco de 
Gama venant déposer aux pieds de son souverain, le 20 décembre 
1506, l’or recueilli par lui dans la province de Quiloa? Car le nom 
d'Aquabove, l'artiste qui exécute cette pièce si délicate, a-t-il quelque 
autre part laissé trace de son passage? Et Linas de se demander, 
avec beaucoup de justesse, s’il ne serait pas italien? C'est plus que 
probable, car ce nom s’affilie aux dialectes siciliens ou napolitains, 
et nous n'ignorons pas le séjour d'artistes italiens à la cour de Don 
Manuel. Mais ensuite ? 

Tout cela me revenait en mémoire devant une monstrance 
admirée à l'Exposition d'Orvieto : l'ostensoir de Pietro Vanini, 
d'Ascoli. Dans l’ostensoir de Belem, je trouvais des réminiscences 
très évidentes de cette orfèvrerie italienne du xv° siècle, dont deux 
expositions d'art sacré viennent de nous permettre d'approfondir 
l'examen : mais je sentais aussi, dans ces petits personnages, dans 
leur économie, dans leur disposition, des influences flamandes, 
comme l'a très bien fait remarquer Linas. En un mot, si le portail 
de Belem était le « carrefour des architectures », l'ostensoir des Hié- 
ronymites me semblait le « carrefour des styles ». 

De là à étudier dans ses moindres détails le portail du couvent, 

1. Gazette des Beaux-Arts, 2 pér., t. XXV (1 

2. Revue de l’Art chrétien, t. XI (1867), p. 27 


882), p. 452. 
ù. 
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à le comparer au petit monument dont je m'occupais, à détailler les 
rapports qui unissent ces deux monuments, il n’y avait qu'un pas. 
Dans l’un et l’autre, non seulement même style, mais mème économie, 
même disposition, à peine modifiées par une destination cependant 
si différente, et aussi mêmes délails précieux : jusqu'au pointillé des 
colonnes torses de pierre, qu’on retrouve sur les fuseaux d'or de 
l'ostensoir. Et ce clocheton qui surmonte l'ostensoir, n'est-il pas 
identique, dans son aspect grêle, au clocheton tronqué qui surmonte 
le portail du couvent? Enfin, ne voit-on pas l'intimité qui unit cer- 
tains personnages trapus, nichés dans la dentelle de pierre, sur la 
droile, avec les petites statuettes agenouillées sous le portique qui 
abrite le Saint Sacrement'? Mais cependant sommes-nous beaucoup 
plus avancés ? 

Que le portail, que l'ostensoir soient donc identiques, même 
imités l’un de l'autre, voilà qui est certain ; mais qu'Aquabove ait 
copié Boytaca, ou que Boytaca ait copié Aquabove, est-ce une solu- 
tion ? Peut-être. 

Boy-taca n'est-il pas, en espagnol, l’anagramme syllabique 
d'Aqua-bove en italien ?? 

Dès lors, l’orfèvre italien Aquabove, qui exécute en 1506 l'os- 
tensoir de Belem, ne pourrait-il pas être par hasard le sculpteur 
Boytaca qui reproduit, tout simplement en le développant, au portail 
du couvent, le thème «tout d’ornements, de décoration, de sculpture » 
d'une des pièces les plus brillantes et les plus délicates de l'orfè- 
vrerie religieuse des débuts de la Renaissance ? 

Les deux monuments ne nous contredisent pas. Quant aux deux 


noms ? 
F. DE MÉLY 


1. Il faut dire que la lunette destinée à recevoir l’hostie est moderne. 

2. En espagnol, boy — bœuf, faca — pique; en italien, acu [t] a — pointue, 
bove — bœuf. Et je croirais — mais il faudrait que des philologues ilaliens et 
portugais botanistes voulussent bien venir à notre secours — qu'il y a là, simple- 
ment, la traduction d’un nom populaire de la bugrane (l'arrête-bœufs), en patois 
francais le retenbœuf, scientifiquement l'ononis spinosa, arbrisseau très épineux, 
à fleurs papilionacées roses, poussant dans les pâturages ; et, de même que nous 
avons en français des Tubœuf, le nom de l'artiste qui nous occupe serait, en 


italien et en portugais, Piquebœuf. 


UN DESSIN DE JEUNESSE D’ALBERT DURER 


POUR LA « SAINTE FAMILLE AU PAPILLON » 


Comme le vulgaire des 
hommes, les grands artis- 
tes restent soumis à l'ap- 
prentissage de leur métier. 
Mais, avant même que la 
science leur ait fourni toutes 
ses ressources, le génie 
marque leurs œuvres. Et 
rien nest plus émouvant 
que de découvrir dans les 
premiers essais d'un maitre 
le germe déjà vivant d’où 
fleuriront un jour ses créa- 
tions parfaites. Cette éclo- 


sion est souvent obscure. 


Peu de gens s’y intéressent. 
Le public applaudit les 
erands artistes, suivant une formule dictée par quelques écrivains 
autorisés. Hors de l’époque où s'affirme l'apogée de leur talent, le 
monde les ignore. L'œuvre classée, cataloguée, vulgarisée par le mu- 
sée, devient l'unique pivot de l'admiration ou de la critique sans 


qu'on s'inquiète de chercher quelles étapes l’homme a parcourues 


UN DESSIN DE JEUNESSE D'ALBERT DURER 221 


entre son premier effort et la définitive réalisation de son rôve. C'est 
pourquoi, malgré la curiosité patiente et l'admiration jalouse des 
Allemands pour les chefs de leur école nalionale, les débuts d'Albert 


LA SAINTE FAMILLE AU PAPILLON, GRAVURE D’ALBERT DÜRER 


Dürer sont longtemps restés absolument obscurs. Depuis quelques 
années seulement, grâce aux travaux des Thausing, des ROUES 
des Burckhardt, et surtout de M. F. Lippmann, le savant directeur 
du Cabinet des estampes de Berlin, la lumière commence à se faire 


sur ses premiers dessins. 
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En 1892, M. Burckhardt publiait un ouvrage sur les œuvres de 
Dürer à Bâle, qui éclairait d’un jour nouveau toute une série de 
dessins d'un caractère primitif qui avaient été fréquemment attri- 
bués soit à Wolgemut, soit à Martin Schongauer. Cette substan- 
tielle étude rend à Dürer jeune ce qui lui appartient réellement, 
pour la période de 1492 à 1494. | 

Plus récemment, en 1897, M. Lippmann, à propos de l'acqui- 
silion faite par le Cabinet de Berlin d’un dessin de Dürer encore 
enveloppé de cette indécision primitive, fixait, dans une savante 
revue!, à l’année 1490 la date de cette composition, où il croit 
reconnaître Bélisaire aveugle, cheminant à cheval sous la conduite 
d'un lansquenet. Les raisons qu'il donne de l'authenticité de cet 
intéressant morceau sont décisives. 

La Sainte Famille que nous reproduisons ici, exécutée à la 
plume avec une encre presque noire sur papier mince sans fili- 
grane, se rapproche tellement du Bélisaire, qu'il nous faut la con- 
sidérer comme à peu près contemporaine du dessin de Berlin; et 
certains documents semblent devoir nous amener à croire qu'elle a 
été tracée vers 1491 ou 1492. 

En effet, il suffit de jeter un coup d'œil sur notre dessin pour 
qu'il évoque le souvenir de la pièce de Dürer connue sous le nom 
de La Sainte Famille au papillon (Bartsch, 44). Le visage de la 
Vierge, si différent du type arrondi auquel le maître se fixera ensuite, 
est d'une similitude frappante dans les deux œuvres. Le banc rustique 
où elle est assise présente une forme très particulière, dont l'indica- 
tion nelle, quoique sommaire, apparaît dans le dessin, et si Le détail 
des plis de la robe et du manteau sont différents, la matière, les di- 
mensions et la disposition des étoffes sont les mêmes: c'est le même 
modèle, habillé de même, qui a posé pour le dessin et pour la gra- 
vure. Saint Joseph qui, dans le dessin, sommeille appuyé sur sa 
main droite, dort la tête renversée dans la gravure; mais c’est le 
même homme. Enfin, le paysage aussi est autrement ordonné, mais 
il se compose des mêmes éléments : arbres, rochers, cours d'eau, 
fabriques. Seulement, dans la gravure, l'artiste l'a réduit, abaissé, 
simplifié, pour laisser plus d'importance à ses personnages. 

Or, Bartsch, comme Thausing, admet que la Sainte Famille au 
papillon (ou à la sauterelle) est, avec Les Offres de l'Amour, la pre- 
mière gravure sur métal dont l'exécution appartienne certainement 
à Dürer. Elles portent l'une et l’autre un monogramme composé 

1. Jahrbuch der kœn. preuss. Kunstsammlungen, t. XVIII (1887), p. 181. 
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d'un grand A gothique, renfermant un petit d de même style, diffé- 
rent de celui qui sera plus tard adopté par l’artisle, mais dont l'exis- 
tence suffit pour que ce cuivre ne puisse, suivant l'opinion générale, 
avoir été exécuté avant 1496. Notre dessin, vraisemblablement, 
aurait précédé de très peu la gravure. 


D'ailleurs, ce morceau n'est pas le seul où se retrouvent les 


PORTRAIT DE DÜRER PAR LUI-MÈME 


(Bibliothèque d'Erlangen.) 


études préalables de Dürer avant d'attaquer sa planche. M. F. 
Lippmann, dans sa belle publication en fac-similé, des dessins dE 
Dürer !, reproduit, sous le n° 430 (Bibliothèque de l'Université 
d'Erlangen), une étude pour la même composition, exécutée égale- 
ment à la plume, avec la même encre, et qui se rapproche davantage 
de la formule définitivement adoptée. Le même banc de gazon y 
figure ; le Christ enfant, debout sur les bras de sa mère, l’'embrasse 
1. Berlin, Grote, 1883, in-f°. 
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à peu près de même façon que sur la gravure. En revanche, saint 
Joseph, au lieu de dormir, s'appuie sur un bâton, en regardant 
Jésus. Ce croquis est moins poussé et moins complet que le nôtre. 
La combinaison des deux a fourni au maître la composition défini- 
tive qu'il a gravée. NA 

Ces études préalables, si serrées et si variées, font tomber, une 
fois de plus, la légende accréditée par Thausing (traduction de 
M. Gruyer, p.155), suivant laquelle Dürer se serait borné à copier, 
dans la Sainte Famille au papillon, une gravure de Wolgemut. 
I se peut que M. W. Y. Ottley ait observé justement quelques 
analogies avec une gravure du British Museum, où le W avait été 
gratté et remplacé par le monogramme de Martin Schæn, et sur 
laquelle, au lieu d’une sauterelle ou papillon, on voyait un lézard. 
Nous-même avons relevé, dans une pièce de Martin Schæn: La 
Vierge assise sur un siège de gazon (Bartsch, 30), un banc de même 
genre que celui qui figure dans le dessin qui nous occupe. Mais il n’en 
reste pas moins certain que si Dürer n’a pu échapper au souvenir des 
prédécesseurs dont l’œuvre l'avait impressionné, il a bien créé lui- 
même, par un dessin personnel, la composition qu'il avait résolu de 
reproduire sur le métal. Cette première constatation est d’une impor- 
tance considérable, au point de vue de l'étude des débuts d'Albert 
Dürer. 

Une autre remarque non moins intéressante, c’est le progrès 
énorme manifesté dans une partie de ce dessin sur ceux qui l'ont 
précédé. Certes, quelques négligences impriment à l'Enfant une 
allure un peu grimacante, mais les mains des deux principaux per- 
sonnages sont traitées avec une application magistrale. 

Qu'une influence flamande ait affiné d'une certaine minauderie 
le fuselage des doigts de la Vierge élevant l’œillet dont elle cherche 
à distraire l'Enfant divin, nous ne le nions pas; mais l'élégance 
incisive de la forme n’emprunte rien à autrui. Une distinction 
supérieure pare la délicatesse du mouvement des phalanges, et la 
pointe de coquetterie humaine se perd dans l'élévation du style. 
Par un contraste savant, la main laborieuse du charpentier, soute- 
nant sa tête lasse, rehausse encore la noblesse de celle de Marie. 
Les callosités noueuses, marques des rudes besognes, la rugosité des 
hâles incessants, s'expriment par des traits méticuleusement justes 
et larges malgré leur minutie. Jamais Dürer, dans des proportions 
aussi réduites, ne poussera plus loin la recherche du caractère 
d'un membre. Chacune de ces mains scelle son personnage, l'une, 
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% douloureusement humaine en son alourdissement résigné ; l’autre, 
en sa pureté miraculeuse, presque divine. 
Far 
Quelle qu'ait été la précocité de Dürer, elle n’a pu lui fournir 
si tôt une telle science. 
Au ver a Bibli 
erso du dessin de la Bibliothèque d'Erlangen figure un 


SAINTE FAMILLE, DESSIN PAR ALBERT DÜRER 


(Bibliothèque d'Erlangen.) 


autre croquis très digne d'attention. C’est une tête de jeune homme 
à longs cheveux, coiffée d'un bonnet mou à peine indiqué, vue de 
face, inclinée et appuyée sur la main droite. M. W. von Seidlitz! l'a 
notée, non sans apparences de raison, comme un portrait de Dürer. 
Il existe, en effet, une étroite parenté entre cette figure d'adolescent 
et celle du portrait enfantin de 1484. Mais nous croyons que M. W. 
von Seidlitz se méprend, lorsqu'il date de 1487 le croquis d'Erlangen. 
4. Jahrbuch der kœn. preuss. Kunstsammlungen, t. XV, p. 23 
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Car, s'il est malaisé de déterminer l’âge du jeune homme et de lui 
donner plutôt vingt ans que dix-sept, la différence d'exécution dans 
les mains des deux portraits est si grande, qu'il faut admettre plus 
volontiers l'hypothèse d'un écart de sept ou huit ans entre les deux 
œuvres que celle d'un écart de trois ans seulement. Le tracé du doigt 
de 4484 est tout à fait puéril ; la facture du dessin d'Erlangen, en 
cette partie, fait déjà pressentir le maître. C’est ce qui nous conduit à 
penser que ces deux études pour la Sainte Famille au papillon doi- 
vent être comptées parmi les derniers dessins tracés par Dürer, sans 
date ni monogramme, et attribuées à l’année 1491 ou 1492. Notons 
aussi que la position de cette main est exactement la même que 
celle du saint Joseph dans la composition qui fait l’objet de cette 
étude. Ce qui caractérise encore l’opiniâtreté et la conscience de 
l'artiste dans ses recherches préparatoires. 

Enfin, nous sommes tenté d'attribuer à un scrupule tou- 
chant de l'artiste une différence capitale entre la gravure et le 
dessin. Après avoir observé son habileté à dessiner les mains et 
le soin qu'il y apporta, on constate qu'elles ne figurent pas 
dans la gravure. Celle de Marie est cachée par le vêtement de 
Jésus, et celle de saint Joseph, pendant de profil, est réduite à l’insi- 
gnifiance. Pourquoi cette abstention, après un tel effort d'étude ? 
Ne pourrait-on pas supposer que Dürer, déjà expert au maniement 
de la plume, s'est jugé trop inexpérimenté dans la direction du 
burin pour aborder, sur le cuivre, des difficultés de ce genre? 

En même temps, ce détail nous suggère un doute sur l'exac- 
titude de la date 1496, assignée par Bartsch et Thausing à l’es- 
tampe de la Sainte Famille au papillon. Peut-être, malgré son 
monogramme, d'ailleurs archaïque, conviendrait-il de lui donner 
une origine un peu plus éloignée, c'est-à-dire se rapprochant de 
l’année 1493. 

De plus érudits que nous trancheront cette question. Notre seule 
ambition est de classer ici un dessin de Dürer inspiré par la genèse 
de sa première estampe, etoù déjà rayonne l'aurore de son prodi- 
gieux génie. 


EUGÈNE RODRIGUES 


Il y a vingtans, en 1878, 
que M. Théodore Duret pu- 
bliait une brochure sur les 
peintres  impressionnistes . 
C'étaient quelques pages de 
combat, où l'écrivain récla- 
mait pour eux la place mé- 
ritée qu'on leur refusait, En 
ce temps-là, ils étaient fort 
peu, mais déjà fort bien dé- 
fendus. Philippe Burty et 
Castagnary étaient du nom- 
bre restreint de leurs défen- 
seurs, qui, Comme on le voit, 
n'étaient pas les premiers 


venus. Ces peintres n'étaient 
pourtant pas des débutants ; 
les jurys officiels, en agréant leurs œuvres au Salon, leur avaient 
délivré des certificats d'aptitude. En 1866, douze ans auparavant, 
Claude Monet, l’initiateur du mouvement nouveau, le plus entre- 
prenant de tous, avait exposé un portrait de femme qui fut, sans 
doute, l'œuvre capitale du Salon de cette année-là et qui survit 
aujourd'hui magnifiquement. Le hasard veut même que ce portrait, 
fortement influencé de Manet dont Monet devait plus tard être l’ins- 
pirateur, soil en ce moment offert à l'admiration de qui désire le 
voir. Il s'agit de cette Femme à la robe verte, de l'actuelle exposition 
à la galerie Georges Petit, peinture digne des musées, excellente 
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parmi les excellentes. Il y eut donc, plus tard, quelque parti pris à 
nier le talent à ceux qui en avaient fait preuve et de les excluer 
comme incapables. 

Mais vingt ans ont passé, et tout a changé. Les maudits d'alors 
sont, en effet, parmi les favoris d'aujourd'hui. Malheureusement, 
le temps n'apporte pas que des bénéfices, et les artistes, naguère 
encore décriés, qui étaient, à cette époque de lutte, dans la plénitude 
de l'âge mûr, ont à présent le pressentiment de la vieillesse. Et 
nous qui admirons etcomprenons leur art —sans yavoir grand mérite 
tant ilnous fut expliqué par nos prédécesseurs dans la carrière, — nous 
en sommes à leurrendre des honneurs nécrologiques avant d'avoir 
pu même raconter leurs succès. La mort est la triste suivante de la 
renommée. Il yauraitde l'ingénuité à s'étonner des victoires tardives. 
C'est une loi. Les vieux moralistes ont composé là-dessus tous les 
aphorismes qu'il y avait à faire. Ouvrez les livres. 

Alfred Sisley a eu le sort commun. La vie lui était enfin aimable 
quand elle l’a quitté. Son histoire n’est pas longue. L'analyse de son 
talent, le caractère du groupe auquel il appartenait, l'opposition faite 
à ce groupe et son idéal y prennent fatalement plus de place que les 
événements. Ces événements, d'ailleurs, sont sans répercussion dans 
son œuvre. C'est le cas de presque tous les paysagistes. Le peu que 
nous savons de l'existence de Ruysdaël nous suffit. Sur Rembrandt, 
il nous en fallait davantage. 

Il paraît que l'Angleterre n'a pas attendu la mort de Sisley pour 
nous le disputer. A la vérité, il était Anglais par sa naissance, mais 
son père, un honorable commissionnaire en fleurs artificielles, était 
venu de bonne heure s'installer à Paris, et c'est à Paris que le jeune 
Alfred grandit, s'instruisit et devint peintre. De sa première édu- 
cation, qui fut naturellement anglaise, il ne conserva qu'un trait : 
c'est, à travers les pires misères, une certaine correction de tenue et 
des faux-cols irréprochablement blancs. Il faut dire que son père, 
pour être Anglais, n'en ressemblait pas moins à beaucoup de pères, 
et, peu satisfait de voir son fils préférer la peinture aux sérieuses 
occupalions du commerce, l'avait abandonné aux intempéries de la 
bohème. Sisley, devenu homme, fit un séjour en Angleterre. Il eut 
plutôt l'impression de se trouver en pays étranger que celle d'être 
dans sa vraie patrie. En tout cas, les Anglais ne montrèrent pas 
d'empressement à l'accueillir et encore moins à le garder. Malheu- 
reux et méconnu en France, le jeune peintre n'aurait cependant pas 
été insensible aux hommages de ses compatriotes et ceux-ci l’eussent 
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aisément retenu près d'eux. Mais on ne s’imagine pas que Ruskin eût 
fait bon visage à ce jeune artiste, qui ne connaissait rien de l’enthou- 
siasme préraphaélite où l'Angleterre se plaisait. Et Ruskin était 
dictateur. En France, Sisley avait des amis; on y parlait, dans un 
petit cercle, le seul langage artistique qu’il comprit, et ses admira- 
tions étaient pour nos maîtres. Il adopta définitivement notre pays, et 
notre pays l’adopta. Maintenant, il est trop tard pour le retrancher 


LA SEINE À SAINT-MAMMÈS, PAR SISLEY 


des nôtres: sa descendance, en acceptant les charges qu'impose le 
titre de citoyen de France, a naturalisé le nom et il ne sied plus de 
le prononcer à l'anglaise. Alfred Sisley appartient bel et bien à 
l'école francaise de peinture et même à l’école francaise dans ce 
qu’elle a de plus français. 

Nous touchons là à une question délicate. Du même coup, nous 
risquons de passer pour impertinent près de quelques Anglais trop 
intéressés, et de Français qui, au contraire, marqueraient du désin- 
téressement. Ces Anglais n'admettent pas volontiers que nous nous 
appropriions un talent que nous avons colonisé et sont disposés à 
nous reprendre Sisley, comme ils nous ont repris Bonington, mort 
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trop jeune pour avoir pu se défendre. Quant aux Français dont 
nous parlons, ils sont encore une poignée à déclarer que la peinture 
impressionniste n’a rien à voir avec l'école française et, à plus forte 
raison, avec l'école française dans ce qu'elle a de plus français. 
Pour ces derniers, l’art impressionniste est cosmopolite et ne porte 
le caractère ni d’une race, ni d’un climat, ni d'un idéal naturel de 
l'esprit. 

« En France, toute toile qui n’a pas son titre etqui, par consé- 
quent, ne contient pas un sujet, risque fort de ne pas être comptée 
pour œuvre ni conçue, ni sérieuse. Et cela n'est pas d'aujourd'hui; 
il ya cent ans que cela dure. Depuis le jour où Greuze imagina la 
peinture sentimentale, et, aux grands applaudissements de Diderot, 
concut un tableau comme on concoit une scène de théâtre, et mit 
en peinture les drames bourgeois de la famille, à partir de ce jour- 
là, que voyons-nous ? La peinture degenre a-t-elle fait autre chose en 
France qu'inventer des scènes, compulser l'histoire, illustrer la lit- 
térature, peindre le passé, un peu le présent, fort peu la France 
contemporaine, beaucoup les curiosités des mœurs ou des climats 
étrangers? » 

C'est du Fromentin que nous citons; ces lignes sont d'un 
artiste qui avait le réputation d'être intelligent et raisonnable ; elles 
ont, par conséquent, une autorité. Elles valent, en outre, par une 
sincérité d'autant plus indiscutable que le peintre, en dénonçant ses 
confrères, ne s épargne pas lui-même; le dernier membre de la 
dernière phrase est un aveu qui n'était point facile à faire. Nature 
fine, distinguée, clairvoyante, on sait combien Fromentin a solitai- 
rement souffert de ses aspirations non comblées. L'originalité lui 
semblait à la fois une chose si simple et si inaccessible! Son éduca- 
tion, ses idées, son ingéniosité, le gènaient autant que la crainte de 
n'être pas compris. N'aimant pas les voies communes, il s'engagea 
dans une voie de traverse peu ou mal explorée. Son orientalisme, 
si charmant et si plein de sensibilité qu'il soit, est la découverte 
d'un voyageur attristé, qui voyage pour se distraire et comme pour 
oublier un vieux désir irréalisable. Il fut un des meilleurs de son 
temps; et combien, pourtant, la place qu'il oceupe est petite ! 

Fromentin ne vise pas seulement l'erreur ou l'impuissance de 
la peinture de genre, mais aussi celle du paysage ; car, plus loin, il 
dit : « Savons-nous, comme Ruysdaël, faire un tableau de toute 
rarelé, avec une eau écumante qui se précipite entre des rochers 
bruns? » Les limites que nous devons nous imposer ne nous per- 
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mettent pas de di 
Aie P discuter longuement celte intéressante question, On 
k ire Cependant, sans être tenu de le démontrer avec de nom- 
reux argume i intr 
2e ne que Si nos peintres ont, dans leurs œuvres, mani- 
esté de tout temps ités françai i 
pu : P des qualités françaises, leur peinture ne fut néan- 
. _. pas de naissance bien française. Il n'empêche que de très 
hautes où très bril S i ; isti 
LABS lantes personnalités s'y soient distinguées. Cette 
ne ‘à iltéraire et anecdotique qui, s'adaptant à merveille à des 
alents secondaires comme ceux d 
x des Delaroc è ù 
elaroche et des Vernet, trouve 
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moyen de rallier, au-dessus même des principes, un talent supé- 
rieur comme celui d'Ingres et un génie comme celui de Delacroix, 
n’est évidemment pas à discréditer, surtout quand on songe que 
Rousseau ni Millet ne lui ont tout à fait échappé. Quant à ceux qui 
furent ses pires ennemis, ils ont subi des influences étrangères, 
comme Courbet, comme Manet ou comme, en dernier lieu, Ribot, 
qui semble s'être réfugié, pour peindre, dans un coin de la Cuisine 
des Anges de Murillo. Bastien-Lepage, qui fut l'agitateur d'un 
instant, ne s’en écartait que pour y revenir par d’autres voies. En 
somme, notre peinture a été classique ou romantique, ou bien, 
quand elle a voulu se dégager, impersonnelle et photographique ; 
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elle a été romaine, orientale, hollandaise, flamande ou espagnole; 
elle a imité les portraits de van Dyck, les animaux de Paul Potter et 
les paysages de Ruysdaël ; Velazquez et Frans Hals lui ont tourné la 
tète et Raphaël l’a perdue ; le romanesque, la sentimentalité, la miè- 
vrerie, le faux joli ou la vulgarité l'ont tour à tour compromise; et, 
plus elle est allée, plus elle a dû passer son temps à lire, plus elle a 
aussi éprouvé le besoin de posséder de vastes ateliers remplis d’ac- 
cessoires, parés, parfumés et machinés comme des scènes de théâtre. 
Elle a été fort peu française. Il est même à craindre qu'au milieu 
d'une production si hétéroclite, les artistes ayant eu l'originalité et 
le tempérament de notre race n'aient été fort négligés, voire dédai- 
gnés. On ne voit guère que Corot qui ait été français, quand, avec la 
maîtrise, lui vint la liberté ; il l'a été par son sentiment, sa simpli- 
cité, son charme, sa lucidité, son indépendance d'esprit, son audace 
naturelle, sa grandeur de vision, sa sérénité, son tour de main 
habile, mais franc et mâle. D'autres ont été supérieurs aussi ; nul ne 
le fut à sa facon. 

Avant Corot, il faut remonter à Watteau et à Chardin, ces déli- 
cieux inventeurs, puis à Boucher et à Fragonard, c'est-à-dire à ceux 
que Diderot à peu appréciés dans leurs œuvres spontanées et 
les meilleures et qui sont, malgré lui, les triomphateurs, ce 
dont il faut conclure que les critiques les plus éminents ne bar- 
rent pas la route à l'originalité. Après Corot, nous avons les mai- 
tres impressionnistes. Un amateur, un peu critique d'art, mais ayant 
omis de se mettre au courant de la production actuelle, nous objec- 
tait récemment, avant même d’avoir réfléchi et sans donner beaucoup 
de valeur à son opinion, que foute comparaison entre les impres- 
sionnistes et les grands maitres du xvin° sièele était scandaleuse. 
Pour qu'un tel dissentiment ne tournât pas en discussion stérile, il 
eût fallu, après s'être arrêté devant quelques tableaux choisis du 
Louvre, courir au plus vite aux endroits nombreux où l'on peut voir 
des peintures impressionnistes, et, comme cette appellation, qui fut 
un nom de guerre, s'adresse à des artistes aussi différents qu’on le 
souhaite, fixons tout de suite des noms: Claude Monet, Renoir, 
Degas, Pissarro, Sisley. Bien entendu, il ne s'agit pas de juger ces 
peintres sur n'importe quelles œuvres, mais sur celles que le temps 
a mises à part. Or, ce triage est fait. 

Notez bien que ces peintres ne ressemblent pas plus à ceux du 
xviu® siècle que nos manières et nos costumes ne ressemblent aux 
manières et aux costumes de nos compatriotes sous Louis XV. Mais 
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c'est dans sôn essence et son caractère foncier que leur art est com- 
parable. Lumière et liberté, poésie naturelle, humeur non troublée, 
âme transparente, mépris des minuties, esprit, simplicité des 
moyens, brio, grâce, audace, voilà ce qu'ils se partagent. Ni chez 
les uns, ni chez les autres, il n'y à imitation de la nature et des 
choses au sens étroit du mot. Vous chercherez en vain ces immo- 
_biles paysages qui posent et ces modèles pétrifiés qui Jouent à 
volonté le symbole, l'allégorie et la vie, sans trop de variante. pour 
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tels artistes secondaires. C’est toujours de l'interprétation, de la sur- 
prise et de cette sorte d'inspiration qui vient de toujours avoir du 


plaisir à tous les spectacles. Aucun ne s'est Jamais torturé pour 
couvrir une toile. C’est naturel. Et si ce n'est pas un tableau, c'est 
mieux que cela. Les modernes que nous nommons ont l'avantage 


sur les anciens, également nommés, d'avoir inventé une technique 


plus riche en ressources. | 
A propos de Chaplin on a souvent évoqué le nom de Fra- 
gonard, et nous ne croyons pas qu'il y ait plus de dix ans que 
; ’ = , = x . 

l l tt E ien ! regardez aujourd hui un Chaplin 
Chaplin soit mort. Eh bien! regardez aujourd R I 
c’est noir et dur et affecté. Mais regardez un Renoir — un bon 

peint il y a quinze ans. C'est lumineux, sensuel et tendre, 
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avec des chairs transparentes et des visages colorés; l'attitude est 
sans préméditation. Y a-t-il plus de liberté chez cet artiste, privi- 
légié pour peindre sans littérature la femme enfant, habillée ou nue, 
que dans La Chemise enlevée, La Bacchante endormie, Les Baïgneuses 
et La Leçon de musique, de Fragonard ? Claude Monet, c’est l'enchan- 
leur, comme Watteau; c’est le maître qui ne voit rien que grande- 
ment et qui sait toutes les merveilles dont la nature se pare, tous 
les voiles légers dont elle se couvre, tous les frissons qui l'agitent, 
toutes les vibrations qui l’animent. Degas a de l'esprit au suprême 
degré; malicieux, on pourrait dire qu'il observe par derrière ou de 
côté où même du fond d’une cachette, et qu'il sourit, s'amuse, s’aban- 
donne pour lui-même à des a parle ironiques. 

C'est au milieu de ces artistes que Sisley a vécu, et c'est par sym- 
pathie, à l’âge où le talent prend sa direction, qu'il était allé vers 
eux. Monet l'avait conquis. Un vrai sentiment de nature, une âme 
extralucide, un goût du merveilleux simple, une intelligence sans 
vice littéraire, l'amour de son métier et une modestie noble le prédes- 
tinaient à entrer dans les vues et à partager les ambitions d'influence 
d'un groupe fécond, actif, original. Ce n'est pas superlatif de dire 
que ce groupe initiateur nous a apporté la lumière, cet idéal souve- 
rain de la peinture dont un Français, Claude Lorrain, est l'annon- 
ciateur. 

Sisley avait vingt-cinq ans en 1865. C'était l'année de la mort 
de Troyon, que Rousseau allait bientôt rejoindre. Il restait Corot, 
Millet, Daubigny et Courbet. Ne connaissant guère d'œuvres de 
Sisley antérieures à 1870, nous devons considérer que jusque là ce 
sont des années d'étude. C'est Corot qui l’impressionne, le Corot 
clair et argenté, à la fois léger et solide, toujours large, profond, 
infini, le Corot rêveur, calme et précis, qui, sous les voiles transpa- 
rents et les ondulations de la poésie, est tout imprégné, comme un 
Racine, de cette antique pureté grecque, et qui, au milieu des humi- 
dités et des vapeurs délicieuses de la terre, semble, dans un état de 
souriante adoration, goûter toutes les voluptés de l'esprit. Pissarro, 
par exemple, qui était l'aîné de Sisley, inclinait plutôt du côté de 
Troyon et de Millet. 

Sisley est exclusivement paysagiste. À partir de 1872, nous 
sommes amplement pourvus de documents pour le juger. Ses œuvres, 
d'un placement d'abord difficile, si difficile qu’en des jours incléments 
il en céda d'exquises à des prix dérisoires, variant de vingt-cinq à 
cinquante francs, abondent aujourd'hui dans les collections. Dès 
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1877, à l'époque des premières expositions impressionnistes où 
Manet, le Manet d'Argenteuil, paraissait sous un Jour nouveau, elles 
subirent l’injuste mauvaise chance commune. Mais, depuis, elles ont 
été souvent réunies. Le Salon du Champ-de-Mars, faisant œuvre de 
décentralisation, de démonopolisation, se montrant libéral et appor- 
tant une réparation aux coupables exclusions, les avait accueillies. 
Enfin, en 1897, une grande exposition d'ensemble avait eu lieu chez 
Georges Petit, chez qui, aujourd’hui encore, près de Monet, en face 
de Besnard et de Thaulow, pas loin de Cazin, on peut se rendre 
compte, devant vingt-cinq de ses toiles, de la valeur d'Alfred Sisley. 

On pourrait définir au moins trois aspects de son talent, — sans 
aller jusqu'à dire trois phases, car ils ne sont pas rigoureusement 
successifs. L'influence de Corot, qui l’induisait à une interprétation 
de sentiment général, se transforme lorsque, pour faire intervenir 
quelques notes de couleur, il est tenté par des incidences qu'il 
répartit, à ce moment-là, dans une harmonieuse tonalité d'ensemble 
toujours un peu grise. Puis il passe à la couleur et, par l'influence 
de Monet, rentre dans une donnée moins accidentée. À Marly, à Lou- 
veciennes, à Saint-Germain, il conserve sa tranquillité. Voici, par 
exemple, un panorama attique et la terrasse de Saint-Germain. 
Voici encore le sommet d’une route, entre deux champs, avoine et 
blé, et descendant brusquement dans une vallée qui fait cirque. La 
Route de Louveciennes est admirable de clarté, avec ses beaux grands 
arbres. Et c'est d’un regard charmé que le peintre assiste aux inon- 
dations de Marly, qu'il suit, jusqu’au seuil des maisons, les jeux de 
cette eau insoucieuse autant que lui. Il ne songe guère au désastre, 
l’eau est belle et ca lui suffit. Et la neige à Marly est si douce à 
l'œil lorsque, d’un blanc à peine bleuté, elle s'arrête au bas d’un 
mur blanc à peine jauni; parfois, elle côtoie le vert gris des eaux 
et, quelque part, dans les arrière-plans, un rouge rosé a la valeur 
d’un nœud rose au cou d’une femme pâle et atténué par les ombres 
du menton. 

Aux environs du Point-du-Jour, sur les bords de la Seine piqués 
de pontons, de bateaux, d’enseignes, d’oriflammes et de fleurs, il 


s'amuse. Cependant, une jolie courbe du fleuve, un pont, — le pont 
de Sèvres, pour préciser, — des côteaux qui verdoient, le ciel léger 


qui descend derrière, le ramènent à sa sérénité native. Une rue de 
Sèvres, silencieuse et blonde, l'arrête aussi, et il y dispose des ombres 
claires et tièdes, douces et dormantes, d’un sommeil sans fièvre. 
Sisley a recherché, dès ses débuts, les qualités d’assise du dessin 
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qu'ont eues, d’ailleurs, tous les impressionistes de l'initiation et 
qu'ont malheureusement négligées souvent les jeunes peintres 
qui les ont suivis. Il doit à ses premières admirations d’avoir toujours 
tenu compte des éléments de densité variée qui s'offrent au paysa- 
giste : les ciels, les eaux, les terrains, les feuillages. Quand la cou- 
leur l'aséduit et pris, sa longue expérience lui crée une spécialité. 
S'il n'atteint pas à la maitrise de Monet, s'il est moins fleuri que 
Renoir, il a le don de faire circuler l'atmosphère jusque dans les 
branchages des arbres. C'est d’une sincérité d'impression absolue. 

Ce dernier aspect est évidemment le plus tranché. Il date d’en- 
viron 4884 et se poursuit sans repentir jusqu’à la mort de l'artiste, 
pendant quinze ans. Quelquefois, l'influence de Monet est accusée, 
comme lorsque Sisley peint, en 1893, après la série de la cathédrale 
de Rouen, la vieille église de Moret; mais souvent la personnalité 
reste intacte. Nous en citerions maints exemples s’il était aisé de 
citer des paysages, entre autres certaine eau bleue, azurée, limpide et 
courante entre des rives orangées; puis, ce chemin, au bord du fleuve, 
que nous reproduisons, si original, si choisi avec ses hauts trembles 
espacés, gracieux, légers. Ce sont là des œuvres où règne cette paix 
d'âme, cette pureté et cette clarté dont, jeune homme, le peintre 
avait eu le pressentiment. C'est un art libre, franc, poétique, où 
l'esprit rêve, où l'œil a du plaisir, où la main est intelligente. 

La mort l’a enlevé avant que soit venue la vieillesse, mais il 
avait accompli son œuvre. La postérité lui sera meilleure que le 
présent qui, tout de même, vers la fin, avait apporté des satisfac- 
tions. Il s'était installé définitivement à Moret, et il n’est pas un coin 
de ce pays charmant où il n’ait posé son pliant et son chevalet. Le 
nombre des toiles qu'il ya peintes dans cette dernière étape de sa 
vie est considérable et, déjà, il y avait travaillé autrefois. Comme 
l'école impressionniste tiendra une grande place dans l'histoire de la 
peinture de ce siècle et qu’elle a déterminé un mouvement universel, 
ilest bien certain que Sisley ne sera pas oublié. Le musée du Luxem- 
bourg ne possède de lui que les études du legs Caillebotte; mais il en 
sortira d’autres des belles collections modernes pour combler une 
lacune, lorsque, dans un lointain avenir, l'heure du Louvre aura 
sonné pour quelques impressionnistes. 


JULIEN LECLERCQ 


ET NISSAN 


UN TABLEAU DE JACOPO DE’ BARBARJ 


AU MUSÉE DE VIENNE 


-E buste de jeune homme dont nous 


donnons la gravure portait jusqu’à 


ces temps derniers, au Musée de 
Vienne, l'absurde attribution d'École 


florentine primitive. C’est Mündler 


le premier, puis Morelli, qui l'ont 


attribué à Jacopo de’ Barbarj. Notre 


portrait est aujourd’hui universelle- 


mentreconnu pour êtrele chef-d’œu- 
vre de ce maître vénitiensi singuliè- 


rement inégal et siénigmatiquement 
mâtiné d'éléments germaniques. 

A part quelques indices dans le type du modèle, indices qui, 
peut-être, évoquent les caractères de l’art du Nord, notre gravure 
ne peut guère, malgré sa fidélité parfaite, donner une idée des élé- 
ments non vénitiens que décèle l'original, car ceux-ci relèvent presque 
tous du mélier et de la technique ; le procédé de la brosse est, en 
effet, visiblement plus voisin de celui qu'on employait au nord des 
Alpes que de celui de n'importe quelle école italienne, sauf peut- 
être l’école lombarde. La façon suivant laquelle est traitée la petite 
lampe de métal allumée qu'on voit dans le coin de la toile est peut- 
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être le trait qui, sur notre planche, révèle le plus clairement la fac- 
ture des écoles du Nord. L'exécution, à cette place, est d’une délica- 
tesse et d'une minutie que nous retrouvons dans le tableau signé 
et daté de 150% du musée d'Augsbourg, une Nature morte repré- 
sentant une paire de gantelets dé ‘mailles, une caille morte et un 
couteau de chasse. 

C'est vers cette même époque de 1504 qu'il faut placer l’exécu- 
tion du portrait de Vienne, bien que, par sa conception, il serapproche 
étroitement d’une autre œuvre de Barbar)j, le superbe Héraut décoratif 
peint à fresque au-dessus du tombeau Onigo, à Saint-Nicolas de 
Trévise, qui a été exécutée dans les cinq dernières années du xv° siè- 
cle. Si l’on tient compte de la différence d'âge et de caractère qui 
existe entre les deux personnages représentés, on trouve dans l’un 
et l’autre un dessin identique des yeux et de Ja bouche et une façon 
de traiter la chevelure singulièrement semblable, tandis que les 
ornements du rideau de brocart blanc, dans le portrait de Vienne, 
sont non seulement peints de la même façon que la tunique portée par 
le Héraut, mais encore tracés d’après un patron très analogue. Pour 
quiconque a suivi les évolutions du style de Barbarj, depuis ses ori- 
gines sous la direction de Bartolommeo et d’Alvise Vivarini, jusqu'à 
sa chute finale dans une facture qui rappelle si étrangement Dürer 
et les écoles du Nord?, il est évident que le Héraut est l'œuvre qui 
se rapproche davantage de l’art de Vivarini, et le portrait de Vienne 
celle qui s’en écarte le plus. 

Il est peu de portraits anciens où il soit plus difficile de distin- 
guer la part qui revient, dans l'effet d’intense et persuasive person- 
nalité qu'il produit sur nous, d'un côté au caractère du modèle 
lui-même, de l'autre à la conception du peintre, quelle est enfin la 
part d'intérêt qui n’est due ni au caractère du modèle ni à la con- 
ception de l'artiste, mais bien aux »naniérismes inconscients de ce 
dernier. 

Tels sont, en effet, les éléments divers, souvent en contraste et 
même en conflit, qui entrent en ligne dans la composition d’un 
portrait. En quelque proportion qu’ils soient ici rapprochés, une 
chose est certaine : c’est que le résultat total, dans le Portrait de 
jeune homme du Musée de Vienne, est singulièrement sympathique 


et attrayant. 
B. BERENSON 


1. Nous avons publié ce tableau dans la Gazette (2e pér., t, XVII, p, 125). 
2. On me permettra de renvoyer à mon étude sur Lorenzo Lotto, p. 34-50. 
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LES PEINTRES ORIENTALISTES FRANÇAIS 


A] 


Guillaumet reçoit aujourd'hui, à la 
:_ galerie Durand-Ruel, les hommages que les 
Orientalistes rendent, chaque année, à l’un 
de leurs glorieux prédécesseurs. Dehodencgq, 
Chassériau, Belly, ont déjà été ressuscités 
près des générations oublieuses, grâce à ce 
culte touchant des anciens. On a pu les 
admirer de nouveau dans leur forte saveur 
locale, Jeur grâce poétique ou leur puis- 
sante faculté d'analyse, sous des aspects 
imprévus ou méconnus de leur talent. 
| | Dans cette belle famille d'artistes qui 
cas , =‘ ont illustré notre école, Guillaumet, le 
dernier de ceux qui sont entrés dans l’his- 
toire, occupe une place peu banale. Il résume ceux qui l’ont précédé 
et il ouvre la voie à ceux qui vont suivre. 

A ses débuts, sous l'influence de Gros et de Géricault, il conçoit 
l'Orient, qu'il venait de découvrir dans un premier voyage en 
Algérie, comme un prétexte renouvelé à de beaux sujets épiques. 
Ensuite, il subit la fascination de Delacroix, à travers laquelle il 
entrevoit, dans la couleur et le mouvement, le pathétique et le 
drame. Chaque jour assagi, se rapprochant par instants de la vision 
de Fromentin, mais principalement de la compréhension de Belly, 


1. Nous rendrons compte prochainement dans la Chronique des Arts de 


l'exposition dont il est ici question. 
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se rappelant à propos les procédés techniqnes de Millet, ou bien, 
pour traduire le clair-obseur mystérieux des intérieurs, remontant 
plus haut, jusqu'au grand souvenir de Rembrandt, il s'attache de 
plus en plus à son sujet, qu’il approfondit par des voyages réilérés, 
et s'intéresse avec passion à cette forme de l'humanité héroïque et 
patriarcale qui lui apparait dans son beau caractère primitif, au 
milieu de son splendide décor. Dès lors, il nous donne de cette civi- 
lisalion arabe, que ses prédécesseurs avaient craint souvent de nous 
présenter sous ses aspects exceptionnels, une peinture très originale, 
vivante, humaine par son caraclère général, et cependant fortement 
empreinte du charme pénétrant de la vérité locale. 

Jusqu’alors, en effet, les peintres orientalistes n'avaient guère 
considéré, dans le magnifique sujet qui les avait séduits, que ce qui 
constituait proprement l'élément pittoresque. Is apportaient encore 
dans ce choix quelque embarras et quelque pusillanimité. Fromentin 
lui-même, qui avait trouvé l'Algérie et en avait senti toute la poésie 
si particulière, réservait pour ses écrits ce qu'il appelait «de péril- 
leuses nouveautés », n'osant point, dans ses tableaux, s'écarter des 
habitudes traditionnelles de l'école. 

: Guillaumet s’est vu contraint de déplacer le point de vue arlis- 
tique, et c’est par là qu'il ouvre la voie aux orientalistes qui l'ont 
suivi. Sil est vrai qu'il ait toujours conservé un idéal étroitement 
pittoresque : la préoccupation de résoudre les problèmes de Ja 
lumière, le souci d'exprimer l'enveloppe des êtres et des choses à 
travers les vibrations de l'atmosphère, qui hantaient l'esprit de {ous 
les peintres à ce moment, il est également exact de dire que, le pre- 
mier, il a osé entrer jusqu'au fond dans l'intimité de la vie arabe. 

C'est qu'il faut se dire aussi que, depuis le jour où Fromentin 
écrivait ses deux immortels ouvrages du Sahel et du Sahara, notre 
grande colonie d'outre-mer a subi bien des transformations. La pré- 
face de 1874 le constate elle-même douloureusement. L'union des 
races, qui nese fait pas assez tôt au gré des désirs de nos politiques, est 
déjà trop avancée au point de vue de l’art. Le regret de voir, chaque 
jour, disparaître sous la brutalité égoïste de notre exploitation occi- 
dentale les vestiges de ces spectacles, de ces mœurs, de ces cos- 
tumes, de toute cette féerie d'Orient dont les derniers mirages nous 
charment encore aujourd'hui, a fait naître le désir de noter scrupu- 
leusement, pour en conserver du moins l’image, tout ce qui reste 
encore de couleur, de poésie, d’étrangeté, de séduction sous ce ciel 
qui, lui, du moins, ne changera pas. En même temps, les scrupules 
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si, éloquemment exprimés par Fromentin sur l'interprétation de 
l'Orient étaient appelés, chaque jour, à se dissiper. S'il considère, en 
effet, que le sentiment le plus étranger à l'art et le plus funeste est 
celui de la curiosité, l'Orient, grâce au prestige de ses incomparables 
lraducteurs, litlérateurs ou poètes, a tellement pénétré chez nous qu'il 
ne nous offre plus d'étonnements. Nous sommes depuis longtemps 
acclimatés « à la nouveauté de ses aspects, à l'originalité de sestypes, 
à l'âäpreté de ses effets, au 
rythme particulier de ses 
lignes, à la gamme inusitée 
de ses couleurs ». 

Les circonstances exté- 
rieures nélaient pas sans 
avoir préparé, de leur côté, 
l'esprit du public, en tournant 
tous les yeux, depuis le début 
du siècle, vers la Grèce, l’'E- 
gypte, la Syrie, ou l'Algérie, 
que nous apprénions à con- 
naître par de longues et diffi- 
ciles conquêtes. Ces circons- 
tances se sont renouvelées de 
notre temps avec une nou- 
velle intensité, depuis que 
le mystère impénétrable de 
l'Afrique a été violé par tant 


de hardis explorateurs, et que 
la vicille Europe s’est ruée, 
dans un subit élan de con- CR CE 
voilise, au dernier partage ENFANT ARABE (BISKRA), DESSIN DE M. P. LEROY 
des mondes inconnus. Toutes 

ces conquêtes pacifiques ou sanglantes, tout ce mouvement d’expan- 
sion coloniale qui, depuis vingt ans au moins, met en concurrence 
ou en conflit tous les États du vieux continent sur le sol afri- 
cain ou extrême-oriental, ces considérations d'ordre politique ou 
économique, ont sollicité plus impérieusement encore l'esprit de 
nos Jeunes générations. Les écrivains, les artistes ne se sont plus 
trouvés les initiateurs du public dans cette voie ; ils sont nés de ce 
désir même du public d’être renseigné, de connaître à fond ces 
régions inexplorées qui hantent son imagination, non plus seulc- 
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ment comme le pays des chimères, mais aussi comme des contrées 
offertes aux appétits de ses rêves ambitieux ; ils sont l'expression 
même de cette soif ardente d'inconnu, de nouveau, de poésie exotique, 
qui dirige la pensée des songeurs vers des cieux voilés encore de 
quelque pénombre de mystèré; et, en même temps, de cet attrait 
qu'exerce sur les esprits aventureux, lassés de la stagnation d'une 

vie étroite et fermée, l'idée 
pe DE à !_ obsédante de ces mondes vierges 
ouverts à leur intelligence et à 
leur activité. 

C'était déjà, pour remonter 
bien haut, le même sentiment 
qui avait présidé à l’éclosion des 
premières figures qui préludent 
aux origines dece que nous pour- 
rions appeler l’école orientaliste. 

Au xvut siècle, dans les 
moments de répit que laissaient 
les innombrables guerres qui 
divisaient l'Europe, les nations 
réveillées cherchaient à refaire 


2 leurs forces dans une activité 
D + 121 pacifique. La Hollande, l’Angle- 
a terre, la France se lancaient à de 
Croquis par M. E. Dinet d'après son tableau. nouvelles conquêtes territoriales, 
ou à une vaste invasion commer- 
ciale des pays orientaux. De grandes compagnies se fondaient, répan- 
dant sur le continent tous les trésors de l'Afrique et de l'Asie, les 
porcelaines et les laques de la Chine et du Japon, les tapis de la Perse 
et de la Turquie, les armes, les étoffes de la Syrie et des Indes, 
exhibant tout d'un coup, aux yeux étonnés et ravis, la fantasmagorie 
inouie d'un art qui semblait en contradiction avec tout ce qu'on 
avait rêvé chez nous, d'un art si précieux et si parfait dans l'exécu- 
tion, qu'il ne paraissait pas être le produit de mains humaines, et 
dont le merveilleux et le caprice charmèrent toutes les imagina- 
tions et modilièrent sensiblement les anciennes conceptions tradi- 
tionnelles de notre esthétique latine. 
Les collections formées par les riches armateurs, les favorites, les 
princes, les trailants ou les artistes, les récits des missionnaires, les 
réceptions pompeuses d’ambassades lointaines, exaltèrent le senti- 
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ment de curiosité des foules, et celui-ci fit naître un besoin de s’expa- 
AU de tenter les aventures, de connaître de plus près ces pays 
à uleux de contes de fées. Aussi tout, dans nos arts et nos indus- 
x SL 
tries, fut à La Chine et au Levant durant un siècle !. 
Co Mu te , Ro 
mare aujourd’hui, parmi les artistes, les uns commencèrent par 
impressionner leurs compatriotes au moyen des spectacles inéd its, dont 
ils présentaient l'image ; les autres, issus de ce mouvement général 


PETITS MARCHANDS DE CANNES A SUCRE (ASSOUAN, HAUTE-ÉGYPTE) 


Dessin de M. Charles Cotlet d'après son lableau. 


d'intérêt passionné, partirent avec une sorte de mandat de renseigner 
les esprits et les yeux. Désormais nos diplomates ne s'embarquèrent 
plus pour leurs destinations éloignées sans se faire accompagner, 
comme nos missions d'exploration d'aujourd'hui, d'un peintre chargé 
de consacrer les grands souvenirs de leurs ambassades. C'est ainsi 


4. La Chinoiserie en France au XVIII siècle (Revue des Arts décoratifs, 1886. — 
Musée des Familles, 1893). — L'influence de l'Orient dans la mode et dans l'art 
au XVIIE siècle (Conférences à l'Union Centrale des Arts décoratifs en 1887, et à 
la bibliothèque Forney en 4892). — La Peinture ortentaliste el Gustave Guillaumet 
(Nouvelle Revue, 15 janvier 4888). — Exposition d'art musulman, 1893. — Préface 
de la 1re Exposition des Peintres orientalistes.) 
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que M. de Harlay entraîna Simon Vouet à Constantinople, et que 
M. de Nointel emmena avec lui Jacques Carrey, l'auteur des dessins 
célèbres du Parthénon, de qui le musée de Versailles possède deux 
curicases peintures relalives à ce. voyage, que nous avons fait con- 
naître à notre première exposition de 1893. 

Décorateurs et descripteurs, toute une petite école orientaliste 
se fonde, dont nous avons déjà raconté la formation, qui, à 
l'heure où s'écrivaient les Lettres Persanes, le Sopha, Angola et 
toute la bibliothèque des contes ou des pamphlets chinois, indiens, 
persans ou japonais, au temps où l'on jouait Genyis-Khan, Mahomet, 
L'Orphelin de la Chine, ete., décoraient de turqueries ou de chinoise- 
ries les appartements de Bellevue, de Chantilly où du roi de Prusce, 
s'installaient sous la robe des missionnaires près de lempercur de 
la Chine, parcouraient la Turquie, la Grèce, la Russie ct répandaient 
à profusion, par leurs tableaux ou leurs gravures, la connaissance et 
le goût des formes orientales. 

Callot, Bérain, Gillotet Audran, Watteau, Boucher et Fragouard, 
Amédée Vanloo, Lajoue, Pillement et Peyrotle, etc., pour les déco- 
rateurs ct les fantaisistes ; Simon Vouct, J. Carrey, van Moor, 
Liotard, Leprince, Casanova, le chevalier de Favray, ele., pour les 
voyageurs: ce sont là de beaux noms d'ancêtres pour les Orienla- 
listes. Le xix° siècle leur réservait micux encore, car il n'est aucun 
des maîtres de ce temps dont l'imaginalion n'ait été fortement 
ébranlée par la poésie profonde qui se dégage de ces races étranges 
et de ces merveilleux décors de l'Orient. Gros et Géricault, Boninglon 
et Delacroix, Ingres lui-même etChassériau, Ary Schefferet E. Devé- 
ria, et Diaz, et Charlet, et Ralfet, sans parler des professionnels tels 
que Decamps, Marilhat, I Vernet, Fromentin, Belly, Dehodencq, 
Regnault et tant d'autres, sont, pour notre époque, les membres 
illustres de ce'te nombreuse famille. 

Ce passé glorieux explique la formation de la petite société 
actuelle, dont les expositions se suivent avec un succès croissant 
depuis sept ans; il établit sa généalogie et affirme sa raison d'être 
en prouvant que celte réunion d'artistes hardis, laborieux et persé- 
vérants, ne constitue point un groupe factice et arbitraire, mais, au 
contraire, est destiné à exercer une action méthodique et suivie. 

Cette petite société fermée, recrutée avec soin et étroitement 
unie, s'est assigné un double but. Sa mission artistique est d’enri- 
chir le domaine de l’art de tout un monde de sensations nouvelles, 
d'impressions plus fraîches, profitant de l'éclat du ciel, de la beauté 
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des races, du pittoresque du décor, de l'élégance ou de la richesse du 
costume, se disant que l’art a {ous les droits, tentés même par ces 
scrupules excessifs exprimés jadis par Fromentin, de poursuivre la 
réalisation des problèmes soulevés par l'accent exceptionnel de ces 
pays exotiques. Le mystère de Fâme musulmane, comme l'étrangeté 
des aspects des régions orientales, ont, pour l'imagination de ces 
jeunes artistes, un charme qu'elle subit fortement. Ils n'ont pas craint 
de demander à l’art, dans ce 
EN 4 | monde demeuré trop étroit pour 
| 4 notre rêve, de nous faire jouir de 
ces sensations de lointain, d’in- 
connu, de dépaysement, d’exo- 
tisme, quideviendront de plus en 
plus rares ; ils veulent conserver 
pour l'avenir le dernier éclat 
passager de ce féerique décor. 
C'estbienlàune partie deleur 
rôle ; mais si leurs prédécesseurs 
avaient eu seulement l'Orient à 
faire connaître, les Orientalistes 
d'aujourd'hui ont tenu à le pré- 
server et à le conserver. Ils se 
sont attachés à ces pays reculés, 
qu'ils ont connus souvent au 


.. milieu de rudes fatigues, parcou- 
rant le désert du Sud algérien, 

LE ROI DE KAFFA (AFRIQUE CENTRALF) s'exilant en Indo-Chine, suivant, 
Croquis de, Pie Bufes Map RE Tan les S0l@S de plénoes 
ditions du Soudan ou du Dahomey, ou succombant glorieusement 
comme notre cher et si regretté ami Potter, celui qu'un lapsus des 
journaux appelait récemment « le colonel Potter », ne pouvant penser 
qu'un pauvre petit peintre en quête d'images pût montrer une telle 
ténacité et une telle endurance, ce vaillant et malheureux Potter, 
assassiné Juste au retour de cette longue, périlleuse et admirable 
campagne où il s'était entêté à poursuivre seul le but fixé de toucher 
le Nil, qu'il avait atteint quelque temps avant l'arrivée du comman- 
dant Marchand à Fashoda. Ils ont donc voulu faire aimer les races 
indigènes, pénétrer et comprendre leur civilisation, leurs mœurs, 
leur histoire, leurs arts, qui nous appartiennent aujourd’hui comme 
autant de richesses provinciales, de fragments précieux du grand 
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patrimoine national, qu'il faut jalousement garder intact. Ils ont 
voulu réveiller le respect des monuments, des mœurs, de la physio- 
nomie des quartiers indigènes, de tous les spectacles originaux et 
attirants qui pourraient faire, à ceux seuls, la richesse de nos colonies 
et qu'on s’est souvent appliqué à détruire, par ignorance coupable 
ou fanatisme occidental. À côté même de ce rôle de propagande et de 
conservation, les Orientalistes se sont donné une mission de résur- 
rection : ils veulent tenter de réveiller, en les stimulant, les indus- 
tries locales de nos colonies, dont quelques-unes, avec un peu 
d'efforts logiques et suivis, ne tarderaient pas à se développer. 

Le principal moyen d'action de cette société est fourni par les 
expositions, soit à Paris, soit dans toute autre ville ayant des intérêts 
coloniaux, soit dans les pays coloniaux eux-mêmes, comme l’exposi- 
tion spéciale qui eut lieu, en 1896, sous les auspices du gouvernement, 
à Tunis. Ces expositions ont pour objet de grouper les ouvrages des 
sociétaires et des invités ; de rendre hommage à la mémoire des 
glorieux devanciers dont les œuvres réunies offrent un précieux 
enseignement; de faire entrer, grâce à des exhibitions rétrospectives 
d'art musulman, dans le domaine de la biographie et de l'histoire, 
à l'exemple de ce qui aété fait pour les arts de l'Extrème-Orient, ces 
arts incomparables du Levant, plus proches de notre esthétique, et 
qui ont tant influé sur nos propres arts, à toutes les époques de notre 
développement. Ils seconderont ainsi les efforts tentés à Alger par 
M. Georges Marye, à Tunis par MM. Gauckler, directeur des antiquités 
et des arts, et Sadoux, inspecteur du même service, dans la tâche 
méritoire qu'ils se sont donnée de recueillir et de sauver les derniers 
vestiges des arts indigènes. Un prix annuel, accordé à la meilleure 
étude locale exécutée par un peintre né ou domicilié dans nos pays 
coloniaux : des concours institués, grâce au bienveillant appui de 
M. le ministre des Beaux-Arts et de M. le directeur des Beaux-Arts, 
en vue d'encourager les artisans indigènes d'Algérie ou de Tunisie, 
produiront, nous n’en doutons point, d'heureux résultats. 

Acesdiverstitres, lespeintres orientalistesd'aujourd'huise seront 
montrés les dignes successeurs de leurs ainé : ils auront continué à 
apporter à l’art un afflux nouveau d'impressions inédites et fortes, et 
ils auront, en mème temps, servi les intérêts plus immédiats du pays, 
en entreprenant, par le prestige de l'art, la fascination de l’image, la 
propagande la plus efficace en faveur des nouveaux empires qui pro- 


longent notre patrie au delà des mers. 
LÉONCE BENEDITE 
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L'EXPOSITION REMBRANDT A LONDRES 


Los lecteurs sont déjà renseignés sur l'importance de l'Exposi- 
lion Rembrandt, ouverte en ce moment à la Royal 
Academy; nous sommes donc cerlains de répondre à 
leurs souhaits en leur offrant la reproduction de quelques- 
unes des pièces les moins connues des collections anglaises, 


pièces qui n'ont pas été vues à Amsterdam et n'ont, pour 


ainsi dire, point été montrées jusqu'ici au public à 
Londres même. Certaines œuvres, peu nombreuses, du 
merveilleux créateur, en effet, sont restées inconnues jusque de ces infatigables 
historiographes de Rembrandt, MM, Emile Michel et Bode, dont les grands réper- 
toires font aujourd'hui autorité en la matière, Par malheur, il ne nous a pas été 
possible de faire photographier les pièces nouvelles pendant qu'elles sont expo- 
sées : nous nous contenterons, par conséquent, de donner ici certains morceaux 
demeurés en dehors des connaissances courantes, et d'ajouter, en quelque sorte, 
un supplément à l'étude si complète que M, Émile Michel a récemment consa- 


crée Ici même au génie de Rembrandt, à propos de l'Exposition d'Amsterdam, 


* * 
Faisons d'abord connaissance avec le maitre lui-même. 
Le splendide portrait prêté par le comte d'Ilchester fut peint en 1658; il 


nous montre l'artiste âgé de cinquante-deux ans. A cette date, Rembrandt vient 
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de Lomnber sous le coup d è ; 

S S e œ AP 2 L . 1e ‘ N 
ER . pe È graves embarras d'argent: mis en faillite, ses 
S artistiques ont été vendues pour une somme ridiculement basse ; sa 
vie a éLé assombrie par la mort de sa chère épouse Saskia: son existence 


PORTRAIT DE REMBRANDT, PEINT PAR LUI-MÊME (1658) 


{Collection du comte d’lchester'. 


intime est brisée. On s’allendiait à ce que ces calamilés aient aigri son 
esprit, et l'on s'expliquerait volontiers quelque affaiblissement de ses forces 
dans son travail de peintre : mais comment découvrir dans celte forte figure 
aucune trace d’abattement ? Où les meilleurs connaisseurs de la technique mer- 
veilleuse de Rembrandt trouveraient-ils la marque d'un amoindrissement, d’une 


32 
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déchéance ? {1 semble, au contraire, que l'homme soit animé d'une résolution 
opiniâtre, qui lui fera surmonter ses infortunes ; il s'est peint lui-même dans des 
dimensions héroïques, comme pour affirmer sa maîtrise supérieure devant l'ad- 
versilé, et si le malheur a laissé ses stigmates sur son front ravagé, son àme, du 
moins, semble sortir trempée de la lutte. 

Ce portrait a une vigueur de caractère et une éloquence immédiate que pos- 
sèdent peu d'autres images de l'artiste par lui-même — et on sait s'il a peint 
souvent ses propres traits! — On y trouvera peut-être moins de finesse dans 
l'expression, mais on y découvrira certainement plus de màle énergie que dans 
les autres œuvres de la même époque, dont deux figurent à l'Exposition. 

C'est l'homme lui-même, et voilà sans doule pourquoi on à choisi ce por- 
trait pour servir de fronlispice au second volume de l'édition anglaise du Rem- 
brandt de M. Emile Michel. Cependant, aucune reproduction ne saurait donner 
une idée adéquate de la grandeur écrasante que respire la peinture originale. La 
colossale lizure est là, assise, calme et majestueuse, tenant un bâton dans la 
main gauche ; elle porte un costume de genre : un caban jaune et un large cha- 
peau noir. Les proportions hereuléennes du corps fournissent un ample champ 
au jeu de lhabilelé technique. Comme étude d'éloffes eL comme subtile bar- 
monie de coloris, rien ne peut surpasser celle œuvre en beauté, tant la largeur 
d'exécution s'y allie heureusement au charme d'une palelte raffinée. Pourtant, 
l'effet en est d'une surprenante simplicité : c'est le triomphe de l’art qui se cache 
lui-même, 


Sir Francis Cook a prêté à l'Exposition le portrait de Lysbelh, la sœur du 
peintre. Exéculée en 1632, cetle œuvre diffère considérablement par le style du 
portrait précédent, comme il convient de s'y attendre, puisqu'un intervalle de 
vingt-six années les séparent. Le jeune peintre — il n'avait alors que vingt-six 
ans — s'essayait encore et élaiten train de se familiariser avec le genre où son 
génie devait trouver sa maîtresse application : le portrait. Il cherche naturelle- 
ment un modèle parmi les membres de sa famille, et déjà il a peint des portraits 
de son père, de sa mère et, plus d'une fois, de cette même sœur. 

Le portrait de la galerie de Richmond n’en est pas moins la plus complète 
des études faites d'après Lysbeth, et la plus importante au point de vue iconogra- 
phique. Mais, si l'on admet que c'est bien ici Lysbeth, comment admettre la 
véracité des autres portraits qui portent son nom, soit à notre exposilion, soit 
ailleurs!? L'exemplaire appartenant à lord Leconfield peut, à la vérité, repré- 
senter Lysbeth, malgré que la ressemblance du modèle avec Saskia, la femme de 
Rembrandt, soit troublante ; mais la toile de M. Alexander, comme aussi le 
petit portrait appartenant à M. Hofstede de Groot, peuvent difficilement repré- 
senter la même femme. D'ailleurs, aucun doute ne règne sur l'identité du por- 
trait prêté par sir Francis Cook, et tous les critiques compétents y reconnaissent 
l'image de Lysbeth Harmens. 

Elle porte une toque ornée d'une plume verte ; le fond est de ce ton gris 
verdâtre que Rembrandt à si souvent employé dans ses premières œuvres. L'effet 


1. Cet embarras à déjà été ressenti par M. É. Michel. 
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général est froid, la facture lisse, et le fini méticuleux du métier y est caracté- 
ristique du travail de la première époque, 


Le Moulin ! 

Cette célèbre toile est le chef-d'œuvre de Rembrandt dans la peinture de 
paysage. Les artistes qui ont cherché leur inspiration dans l'étude des multiples 
beautés du paysage, aussi bien que les écrivains subjugués par le charme extraor- 


PORTRAIT DE LYSBETH, SOŒUR DU PEINTRE, PAR REMBRANDT (1632) 


(Collection de sir Francis Cook.) 


dinaire de ce genre, ont, les uns et les autres, prouvé à quelle force ie 
pression il peut atteindre. Rembrandt n'est pas rangé Se CREME. parmi les 
grands paysagistes, et le plus souvent sa vision du monde Hu ÉSÈOP pro- 
fondément imbue d'idées artificielles pour lui assurer ie place à côté des plus 
grands interprètes de la nature. Il était arrêté dans les limites deson PNEUS 
par les conditions de sa vie et s’abandonnait au libre essor de sa ua qui, 
surtout dans ses premières années, engendra des visions pUsEnt PEAU 
et ressortant du domaine de l'impossible. Des éléments hétéroclites s’y Le 
trent à l’envi, sans qu'il y ait sélection de formes APANCUCS le phyiese est 
souvent encombré d'incidents qui détournent l'attention; il HAnUE d ds 
Mais, en nous exprimant ainsi, nous mesurons Hémprandi à nous . É us 
hauts représentants du paysage aux époques DONETIERREE Dans sa . Le 
ce fut un novateur, et, en contemplant le Moulin, RTS sommes forcés a. 
reconnaître son indiscutable suprématie sur ses CHAPEAU : COUE une 
un grand exemple de sentiment véritablement poétique, et, pour l'habileté 
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technique, elle est le plus triomphant modèle de maitrise suprème dans l’art de 
distribuer la lumière et l'ombre qui caractérise le génie de Rembrandt. 

Il n'est pas nécessaire de décrire par le détail cet admirable fragment de 
nature ; la reproduction que nous en donnons suffit à en faire connaître la com- 
position; mais ce qu'elle ne peut rendre, c'est la magique harmonie du ton et de 
la couleur, c'est l'entente de l'atmosphère et de la lumière, qui éveillent dans 
l'esprit du spectateur des sensations analogues à celles que certains accords de la 
musique procurent à l’ouïe. Nous sentons réellement la fraicheur du soir, à 
l'heure où les vapeurs s'élèvent au-dessus du sol. Les ailes du moulin arrêtent le 
reflet des derniers feux du soleil qui se couche derrière la colline. Le ciel, grâce 
au sombre effet des nuages de tempête qu'il roule, exalle la solennité de la 
scène, tandis que l'eau tranquille qui coule autour du bateau invite nos sens au 
repos. La vraie peinture de paysage ne vise pas seulement à exprimer en per- 
fection l'air ambiant, à étudier à fond les jeux de la lumière et de l’ombre, 
et tout ce que l'habileté ou la science peuvent traduire à force d'observation 
scrupuleuse, mais encore à réveiller cette impression physique de l'espace qui, 
lorsque le peintre réussit pleinement, nous fait respirer l'air et goûter le charme 
divers du lieu qui s'ouvre devant nous. Et qui dira que Rembrandt a échoué dans 
l'évocation de toutes ces sensations en peignant ce merveilleux Moulin !? 

Une couche de vernis jaune dénature quelque peu les effets de lumière du 
ciel. La toile est, d’ailleurs, bien conservée. Elle faisait jadis partie de la collec- 
tion d'Orléans et fut achetée, en 1792, au prix de 12.120 francs. Elle est aujour- 
d'hui assurée pour une valeur de 750.000 francs par son propriétaire actuel, le 
marquis de Lansdowne. Mais comment estimer le prix mercantile d'un tel 
chef-d'œuvre, sorti de la main d'un de ces rares artistes qui ont le secret de la 
quintessence de l’art ? 


* * 


Sa Majesté la Reine a contribué à l'Exposition par l'envoi de neuf toiles splen- 
dides, provenant des galeries royales de Buckingham Palace, Windsor et Hampton 
Court. Trois de ces tableaux ont figuré à Amsterdam : la Dame à l'éventail, le 
Portrait d'un Rabbin et le soi-disant Bourgmestre Pancrace et sa femme, dans lequel 
la plupart des autorités s'accordent à reconnaitre des portraits de fantaisie du 
peintre lui-même et de son épouse Saskia. Mais les six autres doivent nous 
occuper davantage et nous en reproduisons un ici. 

C'est d'abord le Portrait de la mère de Rembrandt, envoyé du château de 
Windsor par Sa Majesté, Bien que simplement désigné dans le catalogue comme 
portrait de vieille femme « connue sous le nom de comtesse de Desmond » 
(appellation absolument erronée), il représente, on le sait maintenant, la mère 
de l'artiste ; il fit d’après elle plusieurs eaux-fortes et d'autres œuvres peintes, 
et notre exposition possède deux de ces dernières : la Vieille lisant, apparte- 
nant au comte de Pembroke et le petit portrait prêté par le D' Bredius, La bonne 


1. On ne saurait guère douter que ce tableau n'ait été suggéré à Rembrandt par le 
moulin de son père, situé sur un des saillants du rempart de la ville de Leyde. Il suffit 
de comparer lé tableau au dessin exécuté par Bisschop (Episcopus, en 1660, d'après la 
maison natale de Rembrandt — dessin reproduit par Charles Blanc dans son Œuvre 
complet de Rembrandt (p. 15) — pour que cette hypothèse devienne une certitude. 
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vieille semble usée par sa vie de travail quotidien, et c'est bien l'épouse du 
meunier de Leyde; cependant, elle ne peut avoir plus de soixante-cinq ans 
environ si, comme c'est à peu près cerlain, l'œuvre date des années 1630-1632, 
c'est à-dire précède l’époque où Rembrandt quitta La demeure paternelle. 

À côté se trouve un autre ouvrage de la jeunesse de Rembrandt, prêlé par 
la Reine : le Jeune homme au turban, daté de 1631, et, plus loin, à la place d'hon- 
neur, dans la grande salle, le chef-d'œuvre encore plus fameux connu sous le 


LE MOULIN, PAR REMBRANDT 


(Collection du marquis de Lansdowne.) 


H'aprés la gravure de M. Brunel-Debaisnes et avec l'autorisation de MM. Colnaghi et Cie, 


nom du Constructeur de navires et sa femme. Cette grande toile, qui porte la 
signature de l'artiste et la date de 1633, montre bien à quelle maturité le peintre 
était arrivé dès cette première époque. Comme il a bien saisi le caractère de ce 
couple domestique ! Comme il faut qu'il aitétudié de près la nature humaine sous 
les aspects les plus simples de la vie familiale ! L'histoire ne nous dit pas quels 
furent ces braves gens ; mais ce ne sont pas seulement des types de la race hol- 
landaise de cette époque : on peut encore rencontrer leurs pareils tous les Jours 
et dans n'importe quel pays. 

Voici deux compositions religieuses empruntées également à Buckingham 
Palace : Le Christ et la Madeleine au tombeau et L'Adoration des Mages, respective- 
ment datées de 1638 et 1657. La première est particulièrement impressionnante 
et belle, avec ses effets de lumière à la pointe du jour. Enfin, la collection royale 
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comprend un portrait du peintre, exécuté par lui-même vers 1645, c'est-à-dire 
vers le milieu de sa vie d'artiste. Point n'est besoin d'insister à nouveau sur sa bio- 
graphie, qui est comme illustrée par les nombreux portraits tracés de sa propre 
main. Notre exposition n'en compte pas moins de onze, dont huit n'ont point été 
montrés à Amsterdam, et qui peuvent être classés de 1632 à 1661. Le premier, qui 
appartient à lord Leconfield, est le pendant d'un portrait qui représente probable- 
ment la sœur de Rembrandt, dans un style qui reppelle celui du portrait de Lysbeth 
reproduit plus haut. Un peu plus tard, nous retrouvons le maître dans une toile 
de 1637 (au capitaine Heywood Lonsdale), puis dans une toile de 1645, provenant 
de Buckingham Palace, puis encore dans un spécimen de 1658, propriété du 
comte d'Ilchester, et déjà décrit par nous ; enfin, dans trois portraits postérieurs, 
prêtés par sir A. Neeld, par lady de Rothschild et par lord Kinnaird (1661). 
Le merveilleux tableau appartenant à lady de Rothschild se détache de ce der- 
nier groupe comme une œuvre souveraine, par l'étude magistrale des ombres et 
des lumières, et celles-ci donnent une apparence de vie saisissante à la tête de 
l'artiste, qui se détache dans un vigoureux relief, dans une subüle recherche du 
caractère et de la plus mystérieuse beauté. 

Un autre portrait, appartenant à M. Berens, est resté Jusqu'ici tout à fait 
inconnu, Îl ne porte ni date ni signature, mais paraît représenter Rembrandt 
à l'âge de trente ans environ. Il est à mi-corps, tourné vers la droile et porte une 
robe sombre, avec une chaîne à médaillon sur les épaules. 

Ce portrait nous amène à parler des autres œuvres tout à fait ignorées ou 
très peu connues de ceux qui étudient l'art de Rembrandt. La plus importante 
est la Descente de Croix prêtée par le duc d'Abercorn, signée et datée de 1650. 
Il est à déplorer que celte composilion n'ait pas encore été reproduite par la 
photographie. Cependant, Charles Blanc l’a mentionnée et décrile en ces termes! : 
« Le corps du Sauveur repose sur un linceul. La Vierge se penche tristement 
sur la tête de son fils. Elle est assistée par une Sainte femme, par un des disci- 
ples et par Joseph d'Arimathie, vieillard vénérable en cheveux blancs. Une jeune 
femme (la Madeleine) se tient auprès de la croix. Une vieille femme est aux 
pieds du corps. Peinture très finie et d'un très grand sentiment. » On pourrait 
ajouter que la composition indique clairement un projet plus étendu, dont ce 
groupe ne forme qu'un fragment, et que, selon toute probabilité, Rembrandt en 
avait conçu l’idée d’après quelque estampe ou quelque peinture italienne. La 
gamme des couleurs, plus étendue que de coutume, et l'éclat des parties claires 
font de ce morceau, parmi les toiles plus sombres qui l'entourent, une œuvre 
très remarquable. 

Une autre œuvre de grandes dimensions cause, il faut l'avouer, au visi- 
teur une surprise plutôt désagréable : c'est le Festin de Balthazar, prêté par le 
comte de Derby.C'est un des morceaux les plus dramatiques qu'ait jamais exécutés 
le pinceau de Rembrandt; mais la violence qui y domine nous rebute, et la figure 
de Balthazar elle-même fait penser irrésistiblement à un cacatoès en émoi. 
N'importe ! la touche particulière de Rembrandt apparaît dans le brusque rac- 
courci de la figure de droite, dans la mauière dont sont traités les accessoires 
et dans la conception générale. Le tableau est seulement frotté par endroits, 
ce qui a induit quelques critiques à douter de son authenticité, Cependant, les 

1. Charles Blanc, L'Œuvre complet de Rembrandt, t. II, p. 495. 
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meilleurs juges s'entendent pour le considérer comme une production du maître 
lui-même et pour en fixer approximalivement la date à l'année 1636. 

Deux portraits, véritables chefs-d'œuvre de caractère, se trouvent rapprochés 
dans un coin de la grande salle ; ni l’un ni l'autre ne sont très connus, et celui 
de la Dame au perroquet est même probablement inconnu des amateurs. Il 


PORTRAIT DE SASKIA, PAR REMBRANDT 


(Collection de Me Joscph.) 


appartient à lord Penrhyn et représente une dame assise, se re quarts de 
nature, tournée vers la gauche, les bras reposant sur les accoudoirs d'un fauteuil ; 
à la main droite, un mouchoir. Elle porte une robe noire, un CHE col hene 
uni et un bonnet blanc; le perroquet est perché sur une table. Une inscription 
porte: Catrina Hoogh SVÆ T.'OVT. 50. Jaer. Signé et daté de 1657. SM 

La peinture a quelque peu noirci; mais la ressemblance est cherchée avec 


une évidente sympathie et avec une expérience consommée. 
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Encore plus magistrale est la deuxième œuvre inédite : le Portrait d'un mar- 
chand, prêté par le comte de Feversham. Celle-ci date de 1659 el est exéculce 
dans le même style large et décidé que le portrait appartenant au comte d'Ichester 
et qui date de l’année précédente. Le modelé est superbe et le ton de la toile a 
des chaleurs d'ors éteints. L'homme est représenté en face d'une fenêtre ouverte 
par où l'on açercoit des navires ; la composition générale rappelle ces portraits 
d'amiraux que le Tintoret aimait à peindre, Mais on sent ici une maitresse énergie 
de la ligne que l'artiste vénilien ne posséda jamais, une sûreté de mélier aussi 
grande que celle d'un Velazquez. 

Dans l'angle opposé de la salle se trouve placé un Portrait d'homme, daté de 
1654 (à lord Cowper). Celui-ci témoigne de l'habileté de Rembrandt à exprimer 
le mouvement. L'homme est représenté de face, devant une fenêtre ouverte, 
semble-t-il, décrochant son bonnet rouge qui pend au mur. Le geste est imprégné 
de naturel et de vie et tout à fait exempt de celte exagéralion que l'on remarque 
dans les œuvres antérieures, dont l'objectif est le mouvement, le Festin de Bal- 
thazar, par exemple. 

Lord Leconfield a envoyé de Petworth cinq toiles qui n'ont dû être exposées 
que rarement, si toutefois elles le furent jamais. Deux ont déjà été citées : 
les portraits du peintre et de sa sœur, classés dans la première période. Deux 
autres représentent une Jeune fille au bouton de rose et un lortrait de jeune 
homme ; celle dernière est l'une des dernières productions de l’arliste ; elle date 
de 1666 et est peinte dans une manière large jusqu'à en paraître sauvage. Mais la 
plus belle des cinq est un Portrait de femme tenant un éventail et assise de face ; 
elle porte une robe noire, une large collerette et des manchettes de dentelle 
blanche, un collier et des bracelets de perles. M. Bode à émis l'opinion que ce 
devait être le pendant d’un Portrait de jeune homme (qui serait probablement le 
mari de la dame), faisant présentement partie de la collection du comte Édouard 
de Pourtalès, à Paris, et portant le millésime 1633 !. Quoi qu'il en soit, ce 
portrait de femme au maintien aristocralique est l’un des ouvrages les plus 
délicats etles plus raffinés de l'artiste ; on y voit qu'il savait interpréter les 
allures et l'air du beau monde de son temps avec le même succès que les types 
plus frustes des basses classes hollandaises. 

Trois petits tableaux, des sujets de sainteté, méritent d'allirer notre alten- 
tion, non seulement par leur beauté intrinsèque, mais aussi par leur nouveauté 
relative. Ce sont : un Isaac et Ésaü, prêté par le comte de Brownlow, un Tobie et 
sa femme, à sir Francis Cook, daté de 1650, et le Tribut d'argent, à M. Beaumont, 
daté de 1655. Tous trois sont caractérisés par la richesse des détails alliée à 
une technique pleine d'indépendance et brillent comme des joyaux dans la 
pénombre. 

Le petit Paysage prêté par M. Reiss, et peint dans une lumière qui rappelle 
celle de van Goyen, est une pièce absolument nouvelle. Il faudrait le comparer 
avec le pelit tableau de lord Brownlow, peint à larges coups de brosse dans une 
tonalité d’un brun sombre, avec le Paysage, rempli du sentiment de l’espace, 


r 


envoyé par le comte de Northbrook (une échappée de nature apercue comme par 


1. Le catalogue lit la date de 1635 (qui semble avoir échappé à l'œil de M. Bode), sur 
le tableau de lord Leconfield. Si cette lecture est exacte, — car les chiffres sont bien effa- 
cés, — l'œuvre ne peut guère être le pendant de celle qui porte la date de 1633. 
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une fenêtre ouverte et rappelant Koninck}), et aussi avec la scène de nuit des 
Bergers au repos, prêtée par la National Gallery d'Irlande. Rien ne saurait mieux 
démontrer la variété infinie de l’œuvre du maître que la comparaison entre elles 
de ces petites toiles, dont tout l'art se trouve résumé dans le chef-d'œuvre déjà 
décrit plus haut : Le Moulin. 

Indiquons enfin trois belles toiles où Rembrandt a représenté sa femme 
Saskia et la servante Hendrickje Stoffels, avec laquelle il vécut après la mort de 
Saskia. Le beau profil de Saskia (à Me Joseph}, que nous reproduisons, et celui 
de Lysbeth (à sir Francis Cook), peuvent être regardés comme les portraits-types 
de la femme et de la sœur de Rembrandt. Les ressemblances y sont moins fan- 
laisistes que dans beaucoup d'autres cas et nous y voyons l’image la plus sincère 
des deux modèles. La Saskia doit dater de 1636, environ deux ans après leur 
mariage. Un autre portrait, appartenant au duc de Buccleugh, est à peu près de 
la même époque; mais, cette fois, le costume est de fantaisie, et l’œuvre est 
connue sous le titre de La Fiancée juive. L'un et l’autre font admirablement 
ressortir cet amour du luxe et des vêtements somptueux qui caractérisait le 
maître à l'époque de ses premiers succès d'Amsterdam. Le profil est du plus 
radieux coloris et les nuances des étoffes sont d'une richesse incomparable. 

M. Morrison envoie le superbe portrait de Hendrickje Stoffels, qui fut, à tous 
égards, la seconde femme de Rembrandt. Le catalogue ne lui donne pas son 
nom, mais il est facile de l'identifier par la comparaison avec ses portraits du 
Louvre et de la National Gallery d'Écosse (le dernier non prêté à l'Exposition). 
L'œuvre paraît un peu antérieure au portrait du Louvre, qui est daté de 1652. 
Hendrickje paraît avoir environ vingt-cinq ans, soit l’âge précis où elle devint la 
maîtresse de Rembrandt. La manière exquise avec laquelle est traitée la soyeuse 
fourrure blanche de son vêtement fait de ce portrait l’un des plus attrayants de 
toute l'Exposition et éveille en nous ce sens de beauté que le peintre n’a pas 
toujours atteint. Mais ici, comme partout dans son œuvre vaste, ceux qui regar- 
dent plus profondément trouveront ce charme pénétrant, cette passion intime, 
cette énergie dramatique qui transforment en beautés les choses les plus com- 
munes et nous aident à comprendre la vraie vérité de la vie. 

Quant aux dessins, il est impossible d'en parler en détail. Ceux de l’incom- 
parable collection de M. Bonnat sont aussi connus que ceux prêtés par M. Hesel- 
tine et par sir Charles Robinson. M. Salting et M. James Knowles en ont ajouté 
d'intéressants et de moins connus. Cet ensemble est un digne complément au 
spectacle que nous offrent les salles de peinture. 


HERBERT F,. COOK 


XXI. — 3° PÉRIODE. 
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LES NOUVEAUX REMBRANDT ET ADAM ELSHEIMER A L'ERMITAGE IMPÉRIAL 


l'entrée de la galerie de l'Ermilage impérial se trou- 
vent exposés provisoirement sur chevalets deux spé- 
cimens intéressants de peinture ancienne, destinés à 
faire partie de ce musée. Ces deux tableaux viennent 
d’être découverts, l'un parmi la masse des ouvrages 
disséminés dans les palais impériaux de Saint-Péters- 
bourg et de ses alentours, l’autre dans les dépôts du 
musée de l'Ermilage. 

Afin d'expliquer comment ces deux œuvres ont 
pu être éxhumées, il est indispensable de rappeler en quelques lignes les cir- 
constances qui ont accompagné — voilà une cinquantaine d'années — le transfert 
des collections de l’ancien Ermitage de Catherine la Grande dans le nouvel 


édifice élevé par les soins de Nicolas Ier, en 1840-1849. 

Peu avant l’époque à laquelle on allait terminer l'emménagement du nouvel 
édifice, l’empereur donna l'ordre de réunir tous les tableaux qui se trouvaient 
dans les palais, leurs dépendances et pavillons, et confia à une commission spé- 
ciale le soin d'estimer la valeur de toutes ces œuvres, ainsi que de celles qui 
figuraient dans l'ancien Ermitage : ceci à l'effet d'y choisir celles qui méri- 
taient d'entrer dans le nouveau, La commission était composée de quelques pro- 
fesseurs de l’Académie impériale des Beaux-Arts, auxquels ont été adjoints les 
fonctionnaires et les peintres attachés à l’'Ermitage. Se conformant au désir de 
l'empereur, qui tenait à ce que le musée fût ouvert dans le plus bref délai, la 
commission dut terminer promptement son travail. Elle fit donc, de toute 
l'énorme quantité des tableaux soumis à son appréciation, trois lots, dans le pre- 
mier desquels elle fit entrer toutes les œuvres reconnues dignes de faire partie 
du nouvel Ermitage; celles du second lot, présentant, à son avis, un intérêt 
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‘moindre, furent destinées à la décoration des palais et de leurs dépendances ; 


le troisième enfin, composé dé copies et d'originaux de peu de valeur ou d’au- 
teurs inconnus, fut destiné à être vendu aux enchères. L'empereur examina en 
personne le travail de la commission et, après avoir modifié un certain nombre 
de ses décisions, confirma définitivement la destination des trois lots. 

Malheureusement, cette classification entraîna bon nombre d'erreurs, sou- 
vent fort importantes. On vit ainsi dans la première catégorie des œuvres que 
l'on n'aurait certainement pas dù y placer ; par contre, des peintures de premier 
ordre se trouvèrent dans la seconde ; enfin — et ce qui fut plus fâcheux, — on 
lit entrer dans la dernière plusieurs tableaux dignes de figurer dans la pre- 
mière. 

Ces erreurs provenaient en partie de la précipitation qu'avait mise la commis- 
sion à accomplir sa tâche, mais surtout de l'insuffisance de connaissances spé- 
ciales que possédaient ses membres en la matière. Certes, les artistes appelés à 
prononcer leur jugement étaient choisis parmi les meilleurs peintres russes de 
leur époque ; ils étaient tous gens de talent et de bon vouloir ; seulement, ils 
ne connaissaient que fort peu l'histoire de la peinture ; il leur manquait surtout 
l'expérience nécessaire pour discerner les maîtres, expérience que l’on n'acquiert 
que par une longue pratique. N'ayant en général guère étudié ni observé les 
particularités des différents peintres, ils ignoraient les transformations de style 
qui caractérisent les diverses époques de leur activité. En outre, élevés sous la 
férule du classicisme académique de leur temps, ils admiraient passionnément 
la peinture italienne, l’éclectisme de l’école de Bologne surtout, indifférents 
pour Ja plupart à l'endroit des maîtres d'autres écoles pour lesquelles parfois ils 
professaient même une franche antipathie. Encore, parmi les Italiens, ne con- 
naissaient-ils que les plus grands, n'ayant sur les moins illustres que des notions 
fort limitées. Quant aux Allemands, aux Hollandais, aux Flamands, si nous en 
exceptons les plus célèbres, tels que Rembrandt, Rubens, van Dyck, Ruysdaël, 
Teniers, ils ne connaissaient ni leurs œuvres, ni même leurs noms. L'examen 
des listes dressées par la commission latteste ; elles foisonnent de méprises 
de toutes sortes autant en ce qui concerne les noms des artistes que ceux des 
écoles auxquelles elle les rapportait. 

La vente des tableaux sacrifiés, dont le nombre atteignait 1.164, eut lieu en 
1853. Grâce au peu de publicité que l'administration de l'Ermitage lui donna, 
elle n'attira que fort peu de monde, et il serait difficile de savoir si tous les 
tableaux trouvèrent acquéreurs, ou si un certain nombre ne purent être vendus : 
toujours est-il que les quelques amateurs et marchands initiés purent y faire à 
bon compte des acquisitions de grande valeur. Ainsi, un certain N. Bykof eut la 
bonne fortune d'acheter à vil prix une esquisse de Rubens pour son célèbre 
tableau Le Jugement dernier, — esquisse dans laquelle la commission avait 
cru reconnaître une copie de celle de Munich. IL la revendit dans la suite en 
Angleterre pour la somme de 15.000 roubles (45.000 fr.). De nos jours encore il 
n'est pas rare de trouver à Saint-Pétersbourg, chez des particuliers et des mar- 
chands d’antiquités, des tableaux provenant de cette fameuse vente de 1853, 


‘reconnaissables aux numéros peints en rouge, soit dans un coin de la toile, soit à 


son revers. On ne peut s'empêcher souvent, en rencontrant de pareils tableaux, 
de regretter leur dispersion et de souhaiter leur réintégration à l'Ermitage. Ce 
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fut un jour le cas des deux volets du triptyque de Lucas de Leyde : La Guérison 
de l'Aveugle de Jéricho, connu de tous les historiens d'art. Vendus lors des 
enchères, ils avaient passé par les mains d'un grand nombre de propriétaires 
avant d'appartenir en dernier lieu à feu M. A. Kauffmann, à Saint-Pétersbourg, 
qui en fit l'acquisition chez un marchande tableaux pour la somme de 100 roubles 
(300 fr.). L'Ermitage, désireux de rentrer en leur possession pour reconstituer le 
triptyque en son entier, offrit à leur propriétaire de les racheter, et ce dernier con- 
sentit enfin, en 1886, à les lui céder pour la somme de 8.000 roubles (24.000 francs). 

En ce qui concerne les tableaux du premier lot, il suffira de dire, sans autres 
détails, qu'ils restèrent tels qu'ils avaient été placés dans la galerie du nouvel 
Ermitage jusqu'en 1862, époque où, sur les indications du célèbre critique 
allemand Waagén, invité spécialement pour les examiner, on cn relégua un 
certain nombre dans les dépôts du musée, et l'on placa les autres dans de meil- 
leures conditions d'éclairage et d'exposition. 

Les tableaux du second lot étant fort nombreux, on put en emplir tous les 
palais de la ville et de ses alentours. Ils y furent disposés, non seulement dans les 
salles d'apparat, dans les appartements des membres de la famille impériale et 
dans ceux destinés à recevoir les hôtes impériaux, mais même dans les couloirs, 
les chancelleries et jusque dans les logements du personnel des palais. On en 
envoya aussi une certaine quantilé à Moscou, pour la décoration du grand palais 
du Kremlin. Depuis lors, ils ne furent considérés que comme pièces faisant partie 
du mobilier ; rarement on leur réserva la faveur d'une admiration critique. Les 
conservateurs de l'Ermitage, dans les attributions desquels entrait la garde de 
ces tableaux, visilaient bien, ce temps à autre, les palais, pour en vérifier l'inven- 
taire et veiller à leur état, mais sans y attacher jamais d'autre importance. 

Cet état de choses dura jusqu'à ce qu'on abandonnât à l'Ermitage, comme 
d'ailleurs dans presque tous les musées d'Europe, l'usage de confier la conserva- 
tion des œuvres d'art à des artistes et à des fonctionnaires ordinaires, au lieu de 
la confier à des spécialistes savants. Ce n’est qu'à la suite de la nomination de 
feu A. Wassilichikof au poste de directeur de l'Ermitage, qu'on prêta un peu 
plus d'attention à tous ces tableaux et qu'on commenca à les étudier de plus 
près. Le résultat fut qu'en 1882, pour la première fois, 32 tableaux de maîtres, 
de grande valeur, furent découverts dans les palais et réintégrés à l'Ermitage. 
Depuis, chaque année, grâce à de consciencieuses études, de nouvelles œuvres 
de premier ordre viennent augmenter la richesse de la galerie impériale. On fit 
également de curieuses découvertes dans l'amas des tableaux relégués dans les 
dépôts de l’Ermitage faute d'avoir pu trouver place dans les palais ou pour tout 
autre motif. 


. a 


Me trouvant, au printemps dernier, à Tsarskoë-Sélo, pour affaires de service 
Je pus pénétrer dans un des logements occupés par des fonctionnaires de la 
Cour, d’un accès assez difficile d'ordinaire. La journée était belle, toute 
ensoleillée, et, comme les habitants du logement étaient absents, j’eus tout le 
loisir, et sans me presser, d'examiner avec soin les tableaux que contenaient les 
différentes pièces de l'appartement. Mon attention fut particulièrement attirée par 
un petit tableau, d'aspect assez obscur, qui représentait un Entretien du Christ 
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avec la Samaritaine : la composition, le clair-obscur, la tonalité générale, les 
types des personnages, le motif du paysage, tout y laissait supposer la atte de 
Penbrendt. Je fis décrocher la toile, afin de pouvoir l'examiner de plus près, et 
Je constatai alors qu’elle avait subi les retouches de restaurateurs malhabiles. 
Heureusement, toute une partie, celle qui comprend le torse et les mains de la 
Honieine: avait échappé à leurs pratiques, et l'on pouvait y reconnaître la 
manière coutumière du grand maître hollandais, dans la dernière période de sa 
Most tableau me parut si intéressant, que j'ordonnai son transfert à l'Ermitage, 
où je contiai à notre excellent restaurateur, A. Sidorof, le soin de faire dispa- 


LE CHRIST ET LA £AMARITAINE, PAR REMBRANDT 


(Musée de l'Ermitage.) 


raître les retouches. La conviction que cette œuvre était bien de Rembrandt ne 
faisait que croître au fur et à mesure du travail, lorsqu'on mit enfin à nu la 
signature : Rembrandt f. 1659. 

Je ne dirai pas la joie que j'éprouvai. Je fis sans tarder tirer une épreuve 
photographique du tableau et la communiquai au directeur du musée de Berlin, 
M. Bode, qui s'occupe présentement d’une édition de l’œuvre complet de Rem- 
brandt reproduit en héliogravures. Ce savant distingué partagea absolument ma 
conviction et me félicita de cette découverte. 

D’après les recherches faites dans la littérature spéciale à ce sujet, le tableau 
retrouvé était fort connu au siècle passé; il appartenait alors à F. Blackwood, en 
Angleterre, et une gravure en avait été exécutée par R. Houston, en 1794. Smith, 
dans son Catatogue raisonné (t. VII, n° 80), en donne une description détaillée, 
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“ 


faite, sans aucun doute, d'après la gravure de Houston, puisqu'en 1836, époque où 
parut le catalogue, on ignorait déjà où se trouvait le tableau. Les admirateurs de 
Rembrandt, ne pouvant se douter de sa présence à Tsarskoë-Sélo, le cherchèrent 
en vain en Angleterre. Aucune trace, dans les documents des archives de l'Ermi- 
tage, n'indique l'époque ni les circonstances de son arrivée en Russie. Dans 
l'inventaire des tableaux appartenant à la maison impériale, cette toile figurait 
depuis 1852 comme œuvre de l’école de Rembrandt. 

L'Entrevue du Christ et de la Samaritaine est peinte sur loile. Ses dimensions 
sont : 0,597 sur 0,743. Par sa composition, il ne rappelle en rien les deux eaux- 
fortes où Rembrandt grava le même sujet (B., 50 et 71), ni le tableau de la collec- 
tion de M. Rodolphe Kann, à Paris. 

Il représente les ruines d’un édifice de style roman, avec arcades et pilastres; 
sous une voûte, un puits à margelle de pierre. Derrière le puits, une jeune 
femme, au corsage rouge, coiffée d’un turban plat d’étoffe rayée, tient de la main 
gauche l’anse d'un seau, et, de la droite, la chaîne par laquelle le seau est 
suspendu à la voûte. Elle tourne la tête vers la gauche, dans la direction du Christ 
qui, assis derrière un bassin de pierre attenant au puits, lui adresse la parole. 
Auprès de la femme, également de l’autre côté du puits, se trouve un enfant, appa- 
remment son fils, dont on ne voit que la tête et les mains appuyées sur la mar- 
gelle ; dans une des mains, il tient une pomme. Le côté droit du tableau repré- 
sente un paysage accidenté, avec une tour à demi effondrée sur un des sommets, 
et une route où passe un cavalier chevauchant un cheval blanc. Au premier 
plan, à droite aussi, un groupe formé par les six disciples du Christ. 

Le tableau est fort endommagé par les nettoyages et les retouches quil a 
subis, Ces dernières ont été enlevées autant qu'il a été possible de le faire, sans 
risquer de toucher à la peinture originale ; il en reste encore quelques-unes, 
principalement dans le côté gauche du tableau, sur le visage du Christ et les par- 
ties voisines. Malgré l’état de la toile, qui laisse beaucoup à désirer, on peut la 
considérer néanmoins comme une acquisition importante pour la galerie de 
l'Ermitage, qui contiendra dorénavant quarante-deux tableaux de Rembrandt. 


Un des peintres les plus estimés du commencement du xvi siècle, Adam 
Elsheimer (1578-1620), n'était représenté à l'Ermitage jusqu'à présent que par un 
tout petit tableau — un paysage avec un troupeau de vaches et son berger (Catal. 
de la gal. de l'Erm., n° 508). A cet échantillon bien peu caractéristique de la 
peinture d’Elsheimer va s'en ajouter un second, infiniment meilleur et d'une 
dimension plus grande : un paysage animé par plusieurs figures. Ce tableau 
était depuis assez longtemps déjà sorti du dépôt dans lequel il avait été relégué ; 
mais j'hésitais toujours à proposer sa réintégration dans la galerie, n'étant point 
assez assuré qu'il fût bien d'Elsheimer. L'étude spéciale que je fis des œuvres de 
ce maître, au cours d’une visite des divers musées d'Europe, l'an passé, leva entiè- 
rement les doutes qui me restaient à cet endroit, Quoique le tableau ne porte ni 
signature, ni monogramme, on peut affirmer que c'est non seulement l’œuvre 
d'Elsheimer, mais encore une de ses œuvres les plus brillantes, dans laquelle se 
manifestent on ne peut mieux toutes ses importantes qualités, D'ailleurs, on sait 
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qu'Elsheimer ne signait jamais ses tableaux et n'y mettait que bien rarement son 
monogramme. 

ss Pol du tableau est une illustration du xxvire chapitre des Actes des 
Apôtres, où il est parlé du séjour que fit saint Paul à l'ile de Malte, à la suite du 
naufrage du vaisseau qui le menait à Rome, prisonnier, devant le tribunal de 
César. Il représente les côtes d'une mer agitée ; autour de quatre brasiers, se pres- 
sent les matelots et les compagnons de l'apôtre, échappés au sinistre ie . 
debout ou accroupis, s’y réchauffent aux flammes ; d'autres y sèchent it ie 
ments ou s’entretiennent amicalement avec les habitants de l'ile. Au premier 
plan, à gauche, également réunis autour du feu, un groupe de personnages est 


SAINT PAUL NAUFRAGÉ A L'ILE DE MALTE, PAR ADAM ELSHEIMER 


(Musée de l'Ermilage.) 


formé d’un centurion, d’une jeune femme assise près de lui, le coude appuyé sur 
son genou, de deux vieilles femmes, d'un vieillard à demi nu, d’un soldat tenant 
un étendard, de plusieurs figures vêtues à l'orientale, d’autres encore, enfin de 
saint Paul lui-même. L'apôtre, qui a l'aspect d'un vieillard chauve à longue barbe, 
secoue sa main au-dessus des flammes, afin de la débarrasser d’un serpent qui 
s'y était enroulé; tous les assistants s'étonnent que ce reptile n’ait osé blesser 
Paul. Au second plan, à droite et à gauche, des rochers couverts de broussailles 
et d'arbres. Au centre et au fond, la mer déchaïnée brise ses lames sur les aspé- 
rités des roches qui s’avancent dans la mer et qui forment un récif sur lequel on 
aperçoit un phare et d’autres constructions; près de ce récif émergent le mât du 
navire naufragé et sa voile. Un faisceau de pâles rayons de soleil s'échappe des 
nuages et forme une traînée lumineuse vers la droite du cadre. 

Le tableau est peint sur bois. Par ses dimensions (0"545 sur 0" 833), il présente 
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une exception dans les œuvres d'Elsheimer, qui n'exécutait ordinairement que 
des morceaux de fort petite dimension. Malgré la réelle beauté du paysage, son 
aspect mélancolique s'accorde admirablement avec l'épisode représenté; l'oppo- 
silion des feux et de la teinte grise d'un ciel orageux, la juste gradation de 
lumière répartie sur les personnages réunis, la diversité du groupement plein de 
mouvement, malgré une certaine rudesse dans le dessin des figures, le faisceau 
des rayons solaires, entin le piltoresque de toute la composition, caractérisent 
bien le talent d'Elsheimer. Il est très intéressant de remarquer que le mème 
effet de rayons crevant les nuages se trouve aussi dans le tableau du maître 
que possédait déjà l'Ermitage. 
Le parfait état de conservation de cette peinture rend sa découverte plus 
précieuse encore; le temps l'a épargnée; elle est vierge de toute retouche; ses 
couleurs sont d'une telle fraicheur, d'un tel éclat, que l'on pourrait eroire le 
tableau à peine sorti des mains du maître. { 


A. DE SOMOF 


—————__—____— 
L'Administrateur-gérant : J, ROUAM. 
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EXTRA-VIOLETTE » AMBRE ROYAL 


Vapfurs nouveaux D composés par VIOLET. Parfumeur. 29. Rd des Jtalier PARIS. 


Agréé par le Tribunal 


LE GARDE-MEUBLE PUBLIC "© 


MAGASINS ? Ruc Championnet, 194 
Rue Lecourbe, 308. : 


DES CS de CHÉEOROSE & ANÉMIE 


Rebelles aux moyens thérapeutiques ordinaires, les préparations à base 


d'HÉMOGLOBINE SOLUBLE de V. Deschiens 


ONT TOUJOURS DONNÉ LES RÉSULTATS LES PLUS SATISFAISANTS 


Se vend dans toutes les Pharmacies sous les formes suivantes 


ELIXIR, SIROP, VIN, DRAGÉES ET HÉMOGLOBINE GRANULÉE 
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PARFUM EXQUIS. DÉLICAT & PERSISTANT 


HEURES, 


TABLE ALPHABÉTIQUE ET RAISONNÉE 


(NOMS, MATIÈRES, GRAVURES) 
des Volumes de la Gazette des Beaux-Arts parus de 1881 à 1892 
(2% période: Tomes XXIII à XXX VIII, et 3° période : Tomes I à VIII). 
Par NE. Paulin "H'ES'H'H 
DE LA BIBLIOTHEQUE NATIONALE 
Gelte Table est précédée du Æépertoire général et méthodique des matières publiées 
dans la Gazette des Beaux-Arts depuis l’origine (1859) jusqu'à 1892. 
Un fort volume broché : 20 francs. 


RCE GAZETTE DES BEAUX-ARTS du 1” Mars 1899. 
Voir aux pages suivantes les Ventes prochaines 
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€ Le COLD-CREAM Sulfureux de MOLLARD , 2 
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SOCIÈTÉ GÉNÉRALE 


Pour favoriser le développement du Commerce et de l'Industrie en France 


SOCIÉTÉ ANONYME — CAPITAL : 420 MILLIONS 
Siège social : 54 et 56, rue de Provence, à Paris. 


Dépôts de fonds à intérêts en compte ou à 
échéance fixe ; — Ordres de Bourse (France et 
Etranger) ; —Souscriptions sans frais ; — Vente 
aux guichets de valeurs livrées immédiatement 
(Obl. de Ch. de fer, Obl. à lots de la Ville de 
Paris et du Crédit Foncier, Bons à lots de l'Ex- 
position de 1900, Bons Panama, etc.) ; — Es- 
compte et Encaissement de coupons ; — Mise 


@ M organique de la peau ec lui procure la \ en règle de titres re Avances sur titres — 
ne Escompte et Encaissement d'Effets de commer- 
: par la ce ; -- Garde de Titres ; — Garantie contre le 


remboursement au pair et les risques de non- 
vérification des tirages ; — Transports de fonds 
(France et Etranger) ; — Billets de crédit circu- 
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qératcheur remarquables, b 
(] T2 D 
(] b 


Te te ES es laires; — Lettres de Crédit, — Renseigne- 
ments ; — Assurances ; — Services de Corres- 


€ Pharmacie, 8, RUE DES LOMBARDS, 8, Paris. 
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LOCATION DE COFFRES-FORTS 
(Compartiments depuis 5 fr. par mois; larif décroissant en proportion 
de la durée et de la dimension } 

56 bureaux à Paris et dans la Banlieue, 252 agences en Province, 4 agence 
à Londres, correspondants sur toutes Les places de France et de l'Etranger. 


CHEMINS DE FER DE PARIS A LYON ET A LA MÉDITERRANÉE 


La Compagnie P.-L.-M. organise, avec le concours de l'agence Cook, 
deux excursions permettant de visiter : 

La première, la Tunisie et l’Algérie. Départs de Paris, les 9 février et 
16 mars. Prix {tous frais compris) : 1" classe, 1.200 franes. 

La deuxième, l'Italie. Départs de Paris, les 15 février et 15 mars. Prix 
(tous frais compris) : 1" classe, 995 francs ; 2° classe, 890 francs. 

S'adresser, pour renseignements et billets, aux bureaux de l'agence Cook, 
1, place de l'Opéra, à Paris. 
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COMPAGNIE PARISIENNE 


D'ÉCLAIRAGE ET DE CHAUFFAGE PAR LE GAZ 


MM. les actionnaires de la Compagnie sont invités à se réunir en assemblée générale 


annuelle, le 28 mars prochain, à 3 heures, Hôtel Continental lentrée, rue Rouget-de-l'Isle, 
n° 2). | 

Indépendamment des questions à l'ordre du jour de sa séance, l'assemblée aura à 
délibérer, en conformité des articles 29 et 37 des Statuts, sur des propositions relatives à 
la vente de terrains dont le prix excède cent mille francs. 

Les actionnaires, propriétaires de quarante actions, qui voudront assister à cette 
assemblée devront, conformément à l'article 33 des Statuts, déposer leurs titres au porteur 
(Coupon d’Avril 1899 détaché), au siège de la Société, 6, rue Condorcet (Service des 
Titres), du 20 courant au 18 mars inclusivement, de 10 heures à 2 heures très précises. 

Les actions sorties aux tirages annuels ne pourront être acceptées en dépôt. MM. les 
actionnaires voudront bien, au préalable, les échanger contre des titres de jouissance 
qui seront admis aux lieu et place des actions de capital amorties, | | 

Il sera délivré un récépissé des titres déposés, en même temps qu'une carte d’admis- 
sion à l'assemblée. 
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Ch. SEDELMEYER, Editeur, 6, rue de la Rochefoucauld, PARIS 


NOUVELLE PUBLICATION 


É BORNE AIT 


GIOVANNA TORNABUONI 


GRANUR EMA UN BURIN EMA L'EAU-FORTE 
PAR 


A. MATHEY 
D’après le tableau de Domenico Ghirlandaïo 


DODE——— 


Il à été publié de cette gravure une édition limitée de 130 épreuves de remarque sur 
parchemin, et 150 épreuves de remarque sur papier du Japon, signées, toutes, du graveur, 
. 4 , , 430 francs. 
Après ce lirage, la planche a élé détruite. 


« M. Mathey vient de terminer une gravure des plus exquises, d'après le portrail 
« charmant de Giovanna Tornabuoni, de Ghirlandaïo. » 
The Art Amateur. 


« La grande gravure, d'après le portrait de Giovanna Tornabuoni, de Ghirlandaïo, 
« mérite toute notre attention. Pour nous, c’est une des plus belles reproductions de 


« notre temps.» 
The Art Journal. 
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Librairie J. ROUAM et C', G. D'HOSTINGUE, Directeur,'14, rue du Helder, Paris. 


VIENT DE PARAITRE 


L'ART DANS L'HABITATION MODERNE 


PEL LASIRL Se 


Le Castel Bérançer 


OUVRE DE 
Hector GUÜUIMARD 


Architecte, Professeur à l'École Nationale des Arts Décoratifs. 


Cet ouvrage comprend les plans, façades, détails d'architecture et de Gore 
(papiers peints, tentures, revêtements, cheminées, vitraux, ferronnerie, mosaïques, 
ameublements d’intérieurs, bronzes, grès, faïences, etc.), composant l’ensemble des 
modèles exécutés pour le CASTEL BÉRANGER, édifié à Paris, 16, rue La Fontaine 
(Passy). 

Un magnifique album petit in-4° colombier (43315), comprenant 65 planches en 
couleurs, fac-similés d’aquarelles, imprimées sur papier-aquarelle fabriqué spécialement 
pour cet ouvrage et enfermées dans un emboitage à trois rabats, le plat. et le dos ornés 
de compositions inédites de Hecror GUIMARD. 

80 francs. 
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TABLEAUX 


ANCIENS ET MODERNES 


Vente HOTEL DROUOTL Salentse 


Le Mercredi 15 Mars, à = heures 


EXPOSITION PUBLIQUE 
Le MARDI 14 MARS 1899, de 1h 1/2 25h72 


M: G. DUCHESNE | M. HENRI HARO 


COMMISSAIRE-PRISEUR PEINTRE-EXPERT 


6, rue de Hanovre, 6 14,rue Visconti et rue Bonaparte, 20 


VENTE APRÈS DÉCÈS 
Collection de M. Alfred HARTMANN 


TABLEAUX 


ANCIENS ET MODERNES 
AICNOUAIR EI LDH SAS D ESS TDR. 


PAR 


BERNE-BELLECOUR, BOUGUEREAU, JOHN-LEWIS BROWN, CAZIN, CHAPLIN 
EUG. DELACROIX, FORTUNY, FRANÇAIS, GAVARNI, HARPIGNIES, HÉBERT, HEILBUTH, ISABEY 
CH. JACQUE, JACQUEMARD, JAQUET, EUGÈNE LAMI, LOUIS LELOIR 
MADELEINE LEMAIRE, MEISSONIER, GUSTAVE MOREAU, VAN MUYDEN, DE NEUNILLE 
PILS, TH. ROUSSEAU, VIBERT, WORMS, ZIEM, ZUBER,- ETC... ETC. 


Vente HOTEL DROUOT, Salles n° 5 et 6 
Les Mercredi 12, Jeudi 13, Vendredi 14 et Samedi 15 Avril 1899 


À DEUX HEURES 


EXPOSITIONS : Salles n° 5, 6, 7 et 8 


PARTICULIÈRE PUBLIQUE 
IS AEtreushl, 4NO) PASSE ARE | Le Mardi 1414 Avril 14899 
DE À NEURE 1/2 À 5 HEURES 1/2 
Entrée par la rue Grange-Batelière. 


M' G. DUCHESNE M. HENRI HARO 


COMMISSATRE-PRISEUR PEINTRE-EXPERT 


CERTA ENELENONNREe ME 13, rue Visconti e{ rue Bonaparte, 20 


DESSINS ET AQUARELLES 


de l’École Française du XVIII: siècle 
OEUVRES DE 
BOILLY, BOUCIIER, COCHIN, DESRAIS, FRAGONARD 
LANCRET, LE BARBIER, MONSIAU 
PATER, PORTAIL, Il. ROBERT, G. DE SAINT-AUBIN 
SCIMIDT, CARLE VERNET, WATTEAU, ETC. 


Vente HOTEL DROUOT, Salle 6 
Le Lundi 6 Mars 1899, à 2 ART 
COMMISSAIRE-PRISEUR 


Me PAUL CHEVALLIER M. MARIUS PAULME 
10, rue Grange-Batelière 10, rue Chauchat 
Exposition publique, le Dimanche à Mars 1899, de 4 h. 1/2 à 5 h. 1/2 
RE RP ENT TVR CETTE 
Collection ion de NI. 2... 


DESSINS ANCIENS 


PRINCIPALEMENT 


de l'Ecole Française du XVIII: siècle 
ŒUVRES DE 
BINET, BOUCHER, CHOFFARD, COCHIN 
DESFRICHES, FRAGONARD, GRAVELOT, GREUZE, 
LAVREINCE, LOUTHERBOURG, L.MOREAU 
MOREAU, NATOIRE, PATER, PERNET, ROBERT 
LES SAINT-AUBIN, WATTEAU, ETC. 
Vente HÔTEL DROUOT, Salle n° 10 
Le Lundi 20 Mars 1899, à 2 heures 
COMMISSAIRE-PRISEUR EXPERT 
Me PAUL CHEVALLIER M. PAUL ROBLIN 
10, rue Grange-Batelière 65, rue St-Lazare 
Exposition publique, le Dimanche 19 Mars, de 2 h. à à h. 4/2 


EXPERT 


HUET 


J.-M. 


9° Vente BEURDELEY 


OBJETS D'ART 


ET D’AMEUBLEMENT 
FAIENCES DE PERSE 
Porcelaines de Nèvres pâte tendre, de Saxe, ete. 
LAQUES DU JAPON, PANNEAUX EN VERNIS MARTIN 

MINIATURES, OBJETS DE 


VITRINE 
BRONZES D'ART ET D'AMEUBLEMENT 
Des époques Louis XV et Louis XVI 
Bois sculptés et Meubles du XVIII siècle 
GRANDE CHEMINÉE ITALIENNE 


en pierre sculptée du xv° siècle 


Tribune en bois sculpté du temps de Louis XIV 


HOTEL DROUOT, Salle n° 1 
Les Mercredi 15 et Jeudi 16 Mars 1899 


À DEUX HEURES 


COMMISSAITRE-PRISEUR 


Me PAUL CHEVALLIER 


10, rue Grange-Batelière. 


EXPERTS 


MM. MANNHEIM 


1, rue Saint-Georges. 


EXPOSITION PUBLIQUE 


Le Mardi 14 Mars, de 1 h. 1/2 à 5 h. 1/2. 


Collection EP. J. MENE 


TABLEAUX MODERNES 


ET ANCIENS 
Dessins, Aquarelles, Pastels 
ŒUVRES DE 


II. BELLANGÉ, BRASCASSAT, 
PORTAIL, PRUD'HON, 


CHARLET, COGNIET, 
RARE IV APIT 


DECAMPS, DIAZ, J. 
ROUSSEAU, 


DUPRÉ, POITTEVIN 


TROMON; I MERNET, 


FICHEL, UUET, LE 
ETC. 


OBJETS D'ART ET D'AMEUBLEMENT 
FAIENCES ET PORCELAINES, OBJETS DE VITRINE, CIRES ORIGINALES DE P.-J. MENE 
BRONZES D'ART & D'AMEUBLEMENT de BARBEDIENNE et autres 
NE EE ES 
des XV°, XVI:, XVIIet XVIII: siècles, en bois sculplé, bois doré et bois de placage 
MEUBLE DE SALON couvert en ancienne tapisserie 
TAPISSERIES RENAISSANCE ET AUTRES 


Vente HOTEL DROUOT, 


Salles n°% 7 et 8 


Le Lundi 27, Mardi 28, Mercredi 29 et Jeudi 80 Mars 1899, à “2 heures 


COMMISSAIRE-PRISEUR : 


2° 


PARUuIRCETENAERIETENE); 


10, rue Grange-Batelière. 


EXPERTS : 


MM. FÉRAI, Père et Fils 


54, Faubourg Montmartre, 54 


( PARTICULIÈRE, 
EXPOSITIONS ROUE: 


le Samedi 25 Mars }) 
OMS ES 
Grange-Batelière. 


le Dimanche 
Entrée par la rue 


MM. MANNEHEIM 


7, rue Saint-Georges, T 


de 1 heure 1/2 à 5 heures 1/2. 


Prime de la “ Gazette des Beaux-Arts ” 


PAUL BAUDR#Y 


Sa Vie et son Œuvre 


PAR 


CHARLES EPHRUSSI 


UN BEAU VOLUME IN-8° JÉSUS 


Orné de dix Hélogravures hors texte et de soxante Gravures dans le texte 


PRIX 
Pour les Abonnés à la GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


15 francs au lieu de 30 francs 


Adresser les demandes, accompagnées d'un mandat-poste, 
ou valeur sur Paris, à l'Administration de la GAZETTE DES 
BEAUX-ARTS, 8, rue Favart, Paris. 


Paris. — Imp. Georges Pelit, 12, rue Godot-de-Mauroi. — 7493-99. 
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54, Faubourg Montmartre, 54 


— = une 

brairie ALBERT FOULARD || l 2 
Vve A. FOULARD & FILS, Sucrs. bi 
|EQ 


7, quai Malaquais, PARIS. à 


Livres d'art, Livres illustrés. 
ACHAT DE BIBLIOTHÈQUES 


Catalogues à prix marqués depuis 21 ans. 


RE | - 


ORFÉVRERIE D'ARGENT ET ARGENTÉE 


CHRISTOFLE ET C“! 


66, rue ds Bondy, 56, Paris ! 


Deux GRANDS PRIX à l'Exposition de 1889 


| Maisons spéciales de vente, à Paris, dans les prinelpales villes 
de France at de l'étranger. 


COMMENT DISCERNER LES STYLES 
Du VI' au XIX’' Siècle 
Par L. Rocern-Mirès 
Illustré de deux mille gravures. 


Epouar» Rouvarre, éditeur, 76,r. de Seine, Paris. 


Spécimen LS et Rs 


EM. PAUL & FILS & | GUILLEMIN . 


Libraires de la Bibliothèque Nationale 


>)| lAnc. Maisons SILYESTRE et LABITTR, fondées en 1791) (ie 


28, Rug Des Bons-Exrants, 28 


É| Livres rares et curieux. — Achats de 
|| Bibliothèques au comptant. - Expertises. 
Ë | — Rédaction de Catalogues.- Commissions. 


SALLES DE VENTES que MUVÈNES 


QRAVURES 


DE LA 


i GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


(1100 planches) 
Tirages sur papier de luxe 1/8e colombier 
Prix : De 2 fr. à 20 fr. l'épreuve 
Au Bureau de 1a Revue 


THE FINE ART & GENERAL INSURANCE Co Led 


o le. eee 
30, eyes Haussmann, PARIS 


DS BEAUX LIVRES ANCIENS ET MODERNES 


È 2). (Catalogue mensuel franco sur demande) EN 
Ye ACHAT DE LIVRES ET DE BIBLIOTHÈQUES \X24 
É Direction de Ventes Re 


M A. LECLERC et P. CORNUAU, Sue’ 


=| miniatures, reliures anciennes aveo noie 


A: DIRECTION DE VENTES AUX 


PEINTURE KXPENT 


Po] DIRECTION DE VENTES PUBLIQUES 


14, rue Visconti, et 20, rne Ranaparte 


SRXTTX 


PR RS SC re EN 4) 


EMBALLAGE 


Maison fondée en 1760 


CHENUE 


Spécialité d'emballage et transports 
d'objets d'art el de curiosité. * 


5, Rue de 1a Terrasse 
{Houlenard Malesherbes) 


LES BEAUX-ARTS 


Polices incontestables — Capital : 6.250.000 fr. 


Compagnie d'assurances a Primes fixes contre 
l'incendie, le Vol, l'intidéhité 
iles Employés. les Accidents el Lous risques. 


raction dénérale pour la France : 5, Rue Grétry, PARIS 


| GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


La Table alphabétique et raisonnée 
(4e Série, 1881-1892 compris) 
EST EN VENTE AU BUREAU DE LA GAZETTE 
Prix : 20 francs l’exemplaire broché 


GRAVURES 


FERDINAND GAILLARD 


EN VENTE 
Au Bureau de la Gazette des Beaux-Arts 


| Prix ; De 5 fr, à 40 fr, re 


Libraire 


eRAîRIE TÉCHENER 


219, rue Saint-Honoré, Paris 
Livres anciens et modernes, manusorits avee 


incunables. Estampes. £ 
ACHAT DE BIBL IOTHÈQUES LE 
ENCHÈRES 


Inonsuerss es 


Cataiogu.e 


41° ANNÉE — 1899 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITÉ 
8, rue Favart, Paris. 


PRIX DE L'ABONNEMENT ” 
FRANCE Te ÉTRANGER 
IAE AN CA Un an: 60 fr. Six mois: 30Ofr. | États faisant partie de l'Union postale : 
Départements — 64fr. — 32 fr. | Un an: 63 fr. Six mois: 34 fr. 


La Gazette des Beaux-Arts parait le 1** de chaque mois, en livraisons de 88 pages, 
grand in-8°, ornées d'un grand nombre d'illustrations dans le texte et de plusieurs plan- 
ches hors texte: gravures au burin et à l’eau-forte, gravures sur bois, lithographies, 
estampes en couleurs, héliogravures, dues à nos premiers artistes. Les douze numéros de 
l’année forment deux beaux volumes de plus de 500 pages chacun. 

Les travaux publiés dans la Gazette des Beaux-Arts offrent la plus grande diversité : 
les œuvres capitales de l'architecture, de la peinture, de la statuaire et de l'art décoratif, 
créées par les maitres anciens ou modernes de tous les pays, aussi bien que les collections 

ubliques et particulières, y sont minutieusement analÿsées. En un mot, toutes les mani- 
festations de l'art entrent dans le cadre de ses études. 

Depuis sa fondation (1859), la Gazette des Beaux-Arts compte parmi ses collaborateurs 
les plus grands noms de la critique contemporaine : VioLet-Le-Duc, RENAN, T'AINE, CHARLES 
Bcanc, Duranty, DARCEL, PAUL ManNTz, PALUSTRE, COURAJOD, YRIARTE, — pour ne citer que 
ces écrivains parmi tant de maitres aujourd'hui disparus; — quant à présent, pour 
affirmer qu'elle n’a pas dégénéré, il suffit de nommer : 


MM. E. BaBecon (de l'Institut), GEorGEs et Léonce Benenire, B. BERENSON, E. BERTAUXx, 
W. Bone, Bonnarré, H. Boucuor, R. CAGNAT, A. LE CHAMPEAUx, M'° DE CHENNEVIÈRES 
(de l’Institut), H. De CHeNNevièREs, H. Cook, Cu. Dieu, lady DiLkE, J. FLAMMERMONT, 
L.pe Fourcaun, G. Fr1zZON1, P. GAuTHIEZ, H. DE GEYMüLLER, S. pr GraCOMO, A. GRUYER, 
(de l'Institut), J.-J. Guirrrey, TH. Homozre (de l'Institut), H. Hymanxs, P. Jamor, 

‘ G.: LAFENEsTRE (de l'Institut), Pauz LerorT, L. MaBiLLEAU, L. MAGNE, M. MaiproN, 
A. MarGuILLIER, J.-J. MarQUET DE VassELOT, R. Marx, MasPexo (de l'Institut), 
A\pré Micuec, Emie Mrouec (de l’Institut), Em. Mounier, J. Mommésa, E. Münrz 
(de Re P. ve Nornac, Gaston Paris (de l'Institut), P. Paris, A. PéRATÉ, 
E. Porrier (de l’Institut), B. Prosr, S. RervAca (de l'Institut), Tu. REINACH, ARY 
RENAN, Mancez Reymonn, W. Rirrer, Epouarp Ron, SaGu10 (de l’Institut), P. SÉniLue, 
SCHMARSOW, SIX, SCHLUMBERGER (de l'Institut), W. pe Seipurrz, M. TOURNEUx, A. VALA- 
BRÈGUE, À. VENTURI, HÉRON DE ViLLEFOSSE (de l'Institut), P. Vite y, etc., etc. 


| ÉDITION DE GRAND LUXE 


Depuis 1896, la Gazette des Beaux-Arts publie une édition de grand luxe, tirée 
sur beau papier in-8° soleil, des manufactures impériales du Japon. Cette édition con- 
tient une double série des planches tirées hors texte, avant et avec la lettre. 


PRIX DE L'ABONNEMENT A L'ÉDITION DE LUXE : 400 francs. 


Les abonnés de la Gazette des Beaux-Arts recoivent gratuitement 


LA CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ 


. Cette publication supplémentaire leur signale chaque semaine les ventes, les expu- 

silions ef cours artistiques ; les renseigne sur le prix des objets d'art ; leur donne les nou- 
velles des musées, des collections particulières, la bibliographie des ouvrages d'art et 
l'analyse des revues publiés en France et à l'étranger. 


ON S'ABONNE 
AUX BUREAUX DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS, 8, RUE FAVART, PARIS 


CHEZ .LES PRINCIPAUX LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L'ÉTRANGER 
dans tous les Bureaux de Poste. | 


PRIX D'UN NUMÉRO SPÉCGIMEN : 5 francs. 


PARIS, — IMPRIMERIE GEORGES PETIT. 


